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Вступ
У  процесі трансформації української освіти 
особливого значення набувають питання підго-
товки висококваліфікованих фахівців культур-
но-мистецької сфери  — майбутніх артистів-во-
калістів. Виконавська художня діяльність має 
величезний духовний і  культуротворчий потен-
ціал, спрямований на збереження та продовжен-
ня українських культурних традицій, розвиток 
сучасного мистецтва, виховання шанобливого 
ставлення до  української мови, формування на-
ціональних і  загальнолюдських цінностей, висо-
кої гуманістичної культури особистості.
Складний, багатогранний процес підготовки 
майбутнього артиста-вокаліста, керівника во-
кального ансамблю, викладача спеціалізованих 
мистецьких навчальних закладів початкової 
освіти передбачає вивчення предмета «Дири-
гентський клас: Диригування». Диригентська 
підготовка належить до  фундаментальних дис-
циплін, спрямованих на  формування сучасної 
творчої особистості майбутнього фахівця, тео-
ретично та практично підготовленого до худож-
ньо-виконавської, навчальної й музично-педаго-
гічної професійної діяльності.
Головною метою предмета є виховання та роз-
виток особистих якостей, здобування знань 
та формування навичок в системі різнобічної фа-
хової підготовки, необхідної для реалізації в кон-
цертно-виконавській і педагогічній діяльності.
Основні завдання дисципліни передбачають: 
опанування базових засад мистецтва диригуван-
ня, потрібних  для виконання хорових і вокаль-
них творів для різних складів хору та вокальних 
ансамблів; знайомство з  різноманітними ма-
нуальними прийомами; засвоєння практичних 
навичок під  час самостійної роботи. Оволодін-
ня такими навичками необхідне майбутньому 
виконавцю в  практичній роботі, оскільки вони 
формують художньо-образне мислення та  роз-
ширюють можливості відбору концертного, во-
кального й  хорового репертуару; готують сту-
дента як  співака-ансамбліста та  як  керівника 
вокального ансамблю до художньої діяльності.
Комплексний підхід у  викладанні дисциплі-
ни дозволяє використовувати знання й  вміння, 
попередньо отримані на  заняттях з  естрадного 
співу, сольфеджіо, гармонії, історії української 
та зарубіжної музики, фортепіано, методики ро-
боти з вокальним ансамблем, читання партитур 
для вокальних ансамблів, хореографії, сценічної 
майстерності, ансамблевого класу, постановки 
концертного номера, методики викладання соль-
ного співу тощо.
Пропонований посібник містить програмний 
матеріал з  диригування, враховуючи специфіку 
диригентсько-хорової та  вокально-ансамблевої 
підготовки студентів-вокалістів. Матеріал пода-
но логічно, послідовно, доступно, кожний розділ 
доповнено пам’ятками студенту-диригенту.
У  першому розділі посібника систематизо-
вано теоретичні й  практичні аспекти диригент-
ської підготовки: презентовано сучасний погляд 
на  професійний розвиток майбутніх керівників 
вокальних ансамблів у  процесі диригентської 
підготовки; окреслено засади техніки хорового 
диригування; розглянуто питання виховання 
творчої особистості; зазначено способи усунен-
ня технічно-виконавських диригентських не-
доліків; запропоновано комплекс ефективних 
вправ для  постановки диригентського апарату 
та  розвитку рухових відчуттів, що  дозволяють 
усвідомлювати спрямованість своїх дій; детально 
охарактеризовано функції диригента як  інтер-
претатора.
Актуальність матеріалу другого розділу зу-
мовлена значущістю театралізації в  сучасних 
інтерпретаціях вокально-хорових творів, а  та-
кож відсутністю спеціальних навчально-мето-
дичних праць, присвячених розгляду специфіки 
театрально-інтерпретаційних версій хорових 
композицій вітчизняних і  зарубіжних майстрів. 
У  розділі визначено пріоритети творчої робо-
ти під  час образно-емоційного втілення твору; 
розкрито особливості його образно-емоційного 
бачення та  сприйняття; виявлено властивості 
тембру в  театрально-драматургічному рішен-
ні хорового твору; розширено термінологічний 
апарат завдяки введенню понять «сценізація», 
«театралізація», «вокально-хорова вистава», «те-
атралізований збірний концерт» «театрально-хо-
ровий твір», «темброва драматургія». Опис різ-
них театральних систем та  напрямків окремих 
театральних шкіл, що  використовують новітні 
технології, має розширити кругозір майбут-
ніх артистів-вокалістів, керівників вокального 
 ансамблю.
Третій розділ пропонує різноманітні форми 
самостійних занять та завдання для самовдоско-
налення. В  аналітичних розвідках розглянуто 
особливі форми самостійної підготовки, які  до-
помагають збагачувати професійні навички 
хорового диригента та  виховують особистісні 
якості, необхідні для синтетичної діяльності ви-
конавця-викладача-диригента, а також сприяють 
застосуванню здобутих знань у  практичній ді-
яльності.
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Завдання для  самоконтролю та  контролю за-
своєння знань передбачають перевірку навичок 
аналізу вокально-хорового твору та гри акапель-
ної партитури, а  також містять низку артикуля-
ційних і дикційних вправ, необхідних для вико-
нання вокально-хорових творів.
У  додатках вміщено детальну анотацію хо-
рової композиції, яка  є  зразком для  написання 
майбутніми виконавцями власних аналітичних 
розвідок; наведено репертуарний список музич-
них творів для  диригування; подано нотні при-
клади найбільш цікавих хорових і  ансамблевих 
партитур.
Для  кожного серйозного музиканта опану-
вання диригентською майстерністю стає запо-
рукою високого рівня професіоналізму, сприяє 
розширенню його світогляду. Тому диригуван-
ня як навчальна дисципліна має не лише вузько 
фахову спрямованість, а стає потужним засобом 
загальномузичного виховання.
У посібнику враховано індивідуальні особли-
вості студентів та  рівень їхньої підготовки. Ви-
клад матеріалу побудовано за загальнодидактич-
ними принципами поступовості та послідовності. 
Посібник можна використовувати для  індивіду-
ального навчання, у тому числі для підвищення 
диригентської кваліфікації.
Ми сповнені надії, що  здобутий диригент-
ський досвід і  пов’язані з  ним виконавська 
й  педагогічна діяльність та  дослідницька науко-




Мистецтво диригування: теорія та практика
1.1. Основи вокально-хорової техніки диригування
1.1.1. Підготовка хорового диригента: сучасний 
погляд
Професія диригента, на  наш погляд, най-
складніша та  найвідповідальніша серед усіх му-
зичних професій. Багатогранний комплекс знань, 
навичок і вмінь вирізняє справжнього митця. Су-
часний диригент — людина освічена, особистість 
з  духовним багажем, широким колом інтересів, 
педагог, психолог, організатор музичного життя. 
Як говорив ще Л. Толстой: «З нічого не вийде ні-
чого».
Професійна майстерність сучасного хорово-
го диригента має засвідчувати високий рівень 
володіння вміннями, необхідними для  виконан-
ня твору:  1)  мануальна техніка; 2)  культура хо-
рового інтонування; 3)  вокально-хоровий слух, 
слухова увага; 4)  гра на музичному інструменті; 
5) власне трактування.
Сучасний загальний погляд на  професійний 
розвиток майбутніх керівників вокального ан-
самблю в процесі диригентської підготовки базу-
ється на:
- оперативному реагуванні на  запити су-
спільства;
- постійному пошуку оригінальності, само-
бутності;
- креативності сценічної поведінки;
- активному відкритому діалозі з глядацьким 
залом;
- індивідуальному власному сценічному об-
разі, який  дозволяє легко сприймати твір 
глядачам.
Мистецтво колективної творчості, яким є хо-
ровий або ансамблевий спів, являє собою творчу 
діяльність, що проявляється у формі художньої 
інтерпретації та в живому звучанні задуму ком-
позитора.
Хорове мистецтво має своєрідні особливості:
- людський чинник  — живий організм, 
який відчуває та думає;
- зв’язок з поетичним словом;
- специфіку інструменту — людський голос;
- колективний характер;
- наявність керівника-диригента, який  є  по-
середником між авторами та  співаками, 
що  безпосередньо впливають на  слухачів 
чи глядачів;
- монолітність хорового ансамблю в спільних 
устремліннях, розуміннях, бажаннях.
Основними якостями диригента, без  яких 
неможливий сьогочасний процес управління ко-
лективом, передусім є:
- здійснення постійного спілкування з колек-
тивом на основі толерантності, психологіч-
них контактів, обміну інформацією, пере-
дачі отриманих знань, умінь, навичок;
- уміння створити атмосферу спілкування, 
що забезпечує мотивацію, результативність, 
творчий характер і  виховний ефект спіль-
ної комунікативної діяльності та диригент-
сько-хормейстерської роботи. Від  рівня 
такого спілкування залежить творча атмос-
фера, доброзичливість, взаєморозуміння, 
захопленість, задоволення;
- оволодіння навичками інтуїтивного спілку-
вання (вміння розуміти з  півслова, півпо-
гляду);
- здібність спостереження за артистами з ура-
хуванням їх індивідуальних якостей;
- здатність використовувати на практиці тео-
ретичні знання;
- спроможність долання труднощів, які  мо-
жуть виникнути під час репетиції (оскільки 
кожен виконавський акт неповторний, а ко-
жен співак — особистість зі своєю думкою, 
характером, настроєм, внутрішнім світом);
- володіння правильною мовою, яка дозволяє 
роз’яснювати хору свої художньо-естетич-
ні критерії; емоційно заряджати «бачен-
ням» твору, заохочувати, ставити запитан-
ня або робити зауваження, бути образною, 
впливати на уяву виконавців за допомогою 
різних асоціацій, порівнянь, метафор;
- опанування мистецтвом риторики, що  доз-
воляє викладати думки досить стисло, точно, 
підкріплюючи ясними та  переконливими 
вокальними й диригентськими прикладами;
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- уміння бути в  міру оптимістичним (кожні 
поза, жест, рух є не лише знаками виявлен-
ня творчих намірів, але й засобами впливу 
на виконавський колектив);
- прагнення до  максимальної мобілізації, 
емоційної віддачі, зосередженості на  вико-
нанні надзавдання твору.
Аспекти комплексу рис, без яких професіона-
лізм диригента не може відбутися, складаються з:
- осмисленого формування виразної міміч-
но-мануальної хорової техніки під  час ви-
вчення та  виконання творів як  найважли-
вішого засобу комунікації із  колективом 
і слухачем;
- пластичних рухів, погляду, постави;
- наявності приємної зовнішності, міцного 
характеру, артистизму;
- комплексу вольових якостей, активності, 
емоційності та  внутрішньої впевненості 
у власних здібностях;
- узгодження індивідуальних художніх 
устремлінь учасників колективу та спряму-
вання творчих зусиль в єдине русло;
- загальних намірів впливу людини на люди-
ну та співпереживання;
- психофізичної емоційної природи.
Створення концепції розвитку музичної дум-
ки вимагають емоційно-піднесеної, чіткої та  пе-
реконливої мови. Для цього можна використову-
вати словесну дію як важливий аспект навчання. 
Цей засіб не  тільки  допоможе знайти необхідні 
голосові барви, але й виявити найбільш ефектив-
ний метод донесення логіки виспівуваного літе-
ратурного тексту до слухача.
Принцип словесної дії ґрунтується на  ба-
ченні, перевтіленні, переживанні того, 
про  що  говоритиме диригент. Ідеальний во-
кальний колектив під керівництвом диригента 
спроможний передати слухачам не  тільки  сти-
лістику твору, мелодію, гармонію, фактуру, ма-
неру виконання, але і його ідею, сюжет, думки 
живими голосами з  усіма властивими їм ко-
льорами, емоціями, внутрішніми душевними 
пережи ваннями.
Сьогоднішньому педагогу-диригенту, який 
працює над  концертно-сценічним втіленням 
будь-якого  вокально-хорового твору, необхідно 
володіти азами акторсько-режисерської роботи, 
вокально-тембровим слухом, вокально-сценіч-
ною дикцією, щоб віднайти правильну міру зву-
чання та образно-емоційну виразність.
Актуальним є  й  зв’язок із  міміко-пластични-
ми видами мистецтв (передусім хореографією). 
«Диригування, як і хореографія, прямо й безпосе-
редньо пов’язане із музикою у емоційно-змістов-
ному та ритмо-структурному аспектах» [96, с. 14]. 
Отримані навички хореографічної майстерності 
сприятимуть оволодінню тілесною пластикою, 
виразними вільними рухами.
Виробити якості, необхідні для перетворення 
технічних мануальних прийомів у  засіб актив-
ного впливу на  виконавців, можна лише  засто-
совуючи активні методи роботи, які  б змушу-
вали диригента відчувати сенс і  зміст своїх дій 
(а  не  застосовувати абиякі рухи) та  допомагали 
дбайливо ставитися до пластичного опанування.
Музично-практична діяльність сьогодніш-
нього студента-диригента-співака охоплює ши-
роке коло завдань:
- робота з хоровими та вокальними творами 
або піснями різного рівня складності;
- уміння працювати зі  спеціальною літера-
турою з  метою отримання професійної ін-
формації;
- інструментальне та  вокально-інтонаційне 
вивчення нотного матеріалу;
- мануальне засвоєння партитури;
- моделювання ансамблевого виконання че-
рез втілення різних стилів та жанрів;
- методика управління колективом.
Розширити уявлення студентів про  предмет 
допоможуть: 1) вивчення суміжних дисциплін; 
2) знання спеціальних термінів і  позначень; 
3) оволодіння навичками роботи з  одноголос-
ними та багатоголосними партитурами.
Критерієм володіння теоретичними знання-
ми є уміння:
- вільно користуватися спеціальною терміно-
логією, хоровою лексикою;
- робити аналіз хорового твору;
- створювати чітку виконавську концепцію;
- розглядати творчі завдання з  точки зору 
особистості;
- обґрунтовувати власні думки щодо  диску-
сійних проблем інтерпретації художнього 
твору;
- використовувати нові сучасні методики.
Ефективність сучасного навчання диригуван-
ня забезпечується:
- чіткою системою занять, особливо само-
стійних;
- систематизацією навчального матеріалу;
- поетапною роботою над хоровими партиту-
рами у порядку поступового їх ускладнення;
- постійним підвищенням свого професійно-
го рівня;
- удосконаленням майстерності завдяки  здо-
бутим знанням.
Нові принципи і  підходи до  роботи над  во-
кально-хоровими творами сучасності передба-
чають удосконалення інтерпретаційних мож-
ливостей разом із  найдетальнішим аналізом 
стильової, жанрової та  сюжетної ліній, погли-
блення знань про  тембр і  теситуру як  основи 
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створення образно-емоційної програми вико-
навства.
Головні аспекти питань створення видовищ-
ного вокально-хорового твору полягають  у: 
1)  універсалізації виконавської специфіки во-
кального ансамблю або  камерного хору; 2)  по-
єднанні природи вокального та  акторсько-плас-
тичного принципів у  роботі; 3)  впровадженні 
режисерсько-театрального тренінгу.
Сучасні українські виконавці відходять 
від  академічного підходу щодо  концертної ді-
яльності. Вони майстерно поєднують класичну 
підготовку із  сучасною сценографією, різно-
манітними засобами новітнього перформансу 
у  створенні на  базі твору сценічного шоу. Еле-
менти театралізації не є унікальними у світлі тен-
денцій сучасного мистецтва. Вони проникають 
у  жанрові сфери, які  ніколи не  використовува-
лись для цього, — інструментальний театр, театр 
моди, театр пісні, театр танцю, театр на воді, те-
атр вогню, театр-студії світла тощо.
Отже, пріоритетними в  діяльності дириген-
та вважаємо демократичний стиль спілкування, 
спрямований на  створення сприятливих умов 
колективної творчості, позитивне ставлення 
до  кожного виконавця, розуміння цілей і  моти-
вів їх поведінки, адекватне оцінювання успіхів 
і невдач.
1.1.2. Диригентський апарат і  прийоми 
диригування
Жестова творчість диригента жодним чином 
не  пов’язана з  вигадуванням рухів. Потрібний 
зрозумілий, виразний, чіткий, рельєфний рух, 
що не придумується, а виникає, народжений му-
зичною думкою, інтонацією, мелодією, ритміч-
ним малюнком, динамічною лінією, тембровим 
забарвленням, артикуляцією, фактурою, гармо-
нією, стилем, літературним текстом тощо.
Розкріпачення м’язів, координація рухових 
функцій, емоційно-акторський посил, активіза-
ція творчої фантазії, лідерська позиція дириген-
та, психологічний настрій — запорука успіху.
Фізичний апарат диригента відображає вико-
навсько-музичний задум і  художню волю дири-
гента, зрозумілу всім зримим чином. Диригент 
встановлює та  підтримує контакт із  виконавця-
ми, пластично втілює характер музики, її ідею, 
заражає колектив своїм артистичним ентузіаз-
мом, управляє звучністю та творить форму.
Володіння мануальною технікою допоможе 
при особистій вокальній і виконавській майстер-
ності. Варто пам’ятати, що  диригентський жест 
має величезну владу, безмежні можливості та ви-
магає від диригента виняткової відповідальності.
Мануальна техніка (від  лат.  manualis  — руч-
ний) — система диригентських жестів, за допомо-
гою яких здійснюється керування виконавським 
колективом (ансамблем, хором, оркестром). Ди-
ригент, диригентка (від фр. diriger — направляти, 
керувати; від лат. dirigio — направляю, керую).
Умовно роботу над  технікою диригування 
можна розподілити на  три етапи: підготовчий, 
основний і завершальний.
Підготовчий етап спрямований, перш за  все, 
на: 1) підготовку диригентського апарату (кор-
пусу, рук, ніг, голови) до оволодіння мануальною 
технікою; 2) знайомство з  диригентським апа-
ратом і його можливостями щодо відображення 
виконавського образу твору; 3) засвоєння ману-
альних елементів та їх властивостей; 4) теоретич-
не розуміння принципів диригентських рухів.
На  початковому етапі передбачено освоєн-
ня прийомів у нескладних розмірах 3/4, 4/4, 2/4 
(бажано в такій послідовності), вступу й зняття 
звуку на  різні долі такту, способів передачі рит-
мічних малюнків, звуковедення, демонстрації 
фермат тощо.
На  підготовчому етапі студентам варто при-
ділити велику увагу вправам на  різні частини 
диригентського апарату (див. розділ 1.4). Окремо 
виробити правильний стійкий корпус, усунути 
основну проблему — скутість рук і плечового по-
яса.
Основний етап  — вдосконалення вмінь і  на-
вичок, оволодіння більш складними в  технічно-
му плані прийомами управління вокально-хоро-
вим звучанням. Наприклад, диригування в більш 
складних темпових, ритмічних і динамічних умо-
вах, диригування творів зі змінними розмірами, 
дроблення та  укрупнення долей диригентської 
схеми, диригування в  дуже повільних чи  дуже 
швидких темпах тощо.
Завершальний етап опанування техніки ди-
ригування спрямований на  вирішення вико-
навських завдань, відчуття форми, яскравого 
та виразного показу музичного розвитку в творі, 
емоційне його прочитання та виконання.
Диригент керує хором за  допомогою дири-
гентського апарату, складовими якого  є  голова 
(обличчя, очі), корпус (груди, плечі), ноги.
Корпус диригента: 1) ставний, прямий, рівний, 
вільний; 2) грудна клітка розправлена, не напру-
жена; 3) плечі розгорнуті, не підняті; 4) плечовий 
суглоб рухливий.
Позиція ніг диригента має:  1)  створювати 
міцну та пружну опору; 2) забезпечувати стійке 
положення корпусу при диригуванні; 3)  зберіга-
ти опору на повні ступні (одна нога трохи вису-
нута вперед).
Голову тримати прямо, підборіддя тро-
хи підведене, очі зведені на  хор, обличчя 
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відкрите, міміка багата, виразна, рухлива та жва-
ва (але  не  перебільшена чи  штучно награна), 
уникати зайвої гримаси. Погляд відповідає ха-
рактеру виконуваної музики, образному роз-
криттю змісту твору.
Руки — провідна частина диригентського апа-
рату, головний засіб спілкування з хором. За до-
помогою рук диригент передає своє тлумачення 
твору, розкриває його внутрішній зміст, впливає 
на виконавця. Складові частини руки: плечовий 
суглоб, плече, ліктьовий суглоб, передпліччя, 
зап’ястя, кисті, пальці. Основні вимоги щодо по-
становки рук: 1)  постійне утримування рук пе-
ред  собою на  рівні грудей (середня позиція); 
2)  лікті не  притиснуті до  корпусу; 3)  пластич-
ність; 4) зручність; 5) природність; 6) рухливість 
кожної частини й  відчуття їх єдності; 7)  повна 
м’язова свобода.
Плечовий пояс піднімати не  слід, не  мож-
на робити фігуру згорбленою, скутою. Плече, 
як сильна частина руки, відповідає за гучне зву-
чання музики.
Значення кисті руки в  диригуванні надзви-
чайно велике. Робота над  її технікою та  гнучкі-
стю повинна бути весь час у центрі уваги. Кисть 
і пальці — це свого роду «міміка» руки. Під час 
диригування кисть повернута долонею вниз, па-
ралельно підлозі у вигляді куполу, зазвичай із за-
кругленими, зібраними разом пальцями (частіше 
вказівним і  середнім).  Зміна положення кисті 
та  її наповнення відображає зміни характеру 
відтворюваної музики. Кисть має безліч града-
цій і проміжних форм: фіксована, м’яка, кругла, 
еластична, пласка, незграбна, зібрана в  кулак, 
розкрита, віялом.
Важливу роль у  виразних рухах відіграють 
пальці, що: 1)  вказують та  привертають увагу; 
2) відміряють і порівнюють; 3) збирають і випро-
мінюють звук; 4) наслідують і допомагають тим 
чи  іншим ігровим, інтонаційним і  вокально-ар-
тикуляційним рухам. Не можна забувати про ве-
ликий палець, який  допомагає кисті у  звукови-
добуванні.
Зап’ястя  — головна й  найбільш важли-
ва та  виразна частина диригентського апарату, 
що вимагає особливої уваги та ряду спеціальних 
вправ. Допоможе, на  наш погляд, порівняння 
асоціативних рухів з  музичної виконавської ді-
яльності й  життєвих асоціацій. Наприклад, по-
становка руки як при взятті звуку на фортепіано, 
малювання уявним пензликом на стіні, кидання 
дитячого м’яча об  підлогу чи  стіну, піднімання 
стільця, тримання в  руках перед  собою книжок 
тощо.
Існують три диригентські позиції рук — висо-
ка, середня, низька. Три основні діапазони дири-
гентського жесту — вузький, середній, широкий.
Диригентські рухи розгортаються в  трьох 
планах: 1)  на  далеко висунутих вперед від  кор-
пусу руках; 2)  на  напівзігнутих під  прямим ку-
том (в  ліктьовому суглобі) руках, які  відстоять 
від  корпусу на  довжину передпліччя та  кисті; 
3) біля самого корпусу.




3. точки (атака звуку);
4. відображення (відскік, віддача) від точки.
А — дихання, В — прагнення,  
С — точка, А1 — відображення
Рис. 1
Замах (ауфтакт) регулює вдих, відображен-
ня — видих. Відображення та прагнення при про-
довженні звучання мають дві функції: по-перше, 
вони нібито збігаються за часом з протяжністю 
звучання долі й фіксують її, по-друге — готують 
наступну долю. Активний відскік завжди відбу-
вається при завершенні звучання.
Рис. 2
У  диригуванні початок виконання містить 
три прийоми вступу:
1) момент уваги (зосередження уваги колек-
тиву на диригентові);
2) момент дихання (імпульс рук диригента 
після фіксованої уваги);
3) жест вступу (початок співу; правильно 
показаний жест дихання забезпечує і пра-
вильний одночасний вступ).
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Показ вступу при  диригуванні ансамблем 
або  хором обов’язково передбачає показ вдиху 
як необхідного фізіологічного акту перед співом 
і забезпечує одночасність початку звучання. По-
переджувально піднята рука (вдих), а потім опу-
щена (початок співу) добре організовує процес 
вступу голосів разом. Підйом руки асоціюється 
з процесом накопичення повітря легенями, із за-
кликом до уваги, а різке падіння нагадує жест за-
твердження та організовує подачу звуку (видих).
Вимоги до прийому закінчення виконання:
1)  одночасність;
2) точність, відповідність характеру викону-
ваного твору;
3) важливість точки зняття.
Жест закінчення складається з трьох моментів:
1) витримування заключного акорду;
2) підготовка зняття;
3) зняття звучності.
Показ зняття долі значно складніший, 
ніж момент початку. Вимоги полягають у здійс-
ненні всіма виконавцями такого ж одночасного 
зняття, як  і при вступі. Але, на відміну від при-
йому вступу, під  час зняття звучання зростає 
роль точки та  відображення, особливо при  ви-
конанні legato.
Технічні труднощі являють собою зняття 
на  приголосному звуці (закритому складі), тоб-
то зняття звуку, на який припадає приголосний, 
що  завершує слово. Неточність показу призво-
дить до  того, що  виконавці вимовляють його 
в  різний час, особливо, якщо  в  кінці шиплячі 
або  свистячі звуки. Голосний звук завжди вико-
нується в  точці диригентської долі, а  приголо-
сний  — вимовляється при  показі відображення 
від точки. Жест зняття повсякчас прямує по ри-
сунку схеми та правильно визначає внутрішньо-
дольову пульсацію.
Потрібно прищеплювати дбайливе ставлення 
до  композиторських вказівок і  не  збільшувати 
або зменшувати тривалість при знятті.
1.1.3. Ауфтакт, види ауфтакту
Одним із  вагомих елементів техніки диригу-
вання є  ауфтакт. Під  ауфтактом треба розуміти 
жест попереджання, попередження, жест-ім-
пульс, попередній помах, тобто  специфічний 
диригентський жест, що  випереджає й  органі-
зує виконання в плані дихання, темпу, динаміки, 
характеру, ритму, штриха, початку, закінчення, 
фермат тощо. Ауфтакт відіграє в диригуванні ве-
личезну роль.
Функції ауфтакту передбачають показ: 
1)  одно часного загального вокально-хорового 
дихання; 2) моментів вступу та зняття звучання; 
3) настання нової динаміки, темпу, штрихів, усіх 
засобів музичної виразності; 4)  характеру зву-
ковидобування; 5)  образно-емоційного змісту 
 музики.
Починати роботу над  ауфтактом необхідно 
з  розуміння його ролі та  значення, із  відпрацю-
вання окремих елементів, таких як вступ і закін-
чення, показ дихання, замах до  зняття, повний 
і неповний ауфтакт, зняття фермат (серединних 
та заключних) тощо.
При  скутості, м’язовому затиску рук немож-
ливе правильне відпрацювання ауфтакту. Не-
обхідно знайти вільний жест, який був би одно-
часно досить імпульсивним, але  не  хаотичним, 
а  здатним проспівати долю. Можна вдатися 
до асоціацій типу «укол», «торкнутися гарячого», 
«звук не  кидати», «вести звук, нібито  смичком 
по скрипці», «рука зависає як приклеєна».
Види ауфтактів:
1) повний (двофазний)  — показуються пов-
ні долі такту та  дорівнюються тривалості 
однієї лічильної долі. Замахом до основної 
долі завжди служить попередня доля. Він 
відрізняється наявністю двох прискорю-
ючих рухів  — рух руки вгору та  падіння 
руки вниз, повідомляючи про  внутріш-
ньодольову пульсацію восьмими. Техніка 
виконання складається з: а)  фіксації ува-
ги; б)  замаху (імпульс-поштовх) від  уяв-
ної площини; в)  затримання руки вгорі; 
г) прагнення рук вниз; д) завершення руху 
в точці звучання;
2) неповний  — показуються долі, що  почи-
наються з  неповної тривалості або  з  па-
узи. Необхідно акцентувати основну 
ритмічну вартість, після  якої іде вступ, 
і  неодмінно зависнути на  підрядній рит-
мічній вартості;
3) початковий  — використовується на  по-
чатку твору, його частини, фрагмента;
4) міждольовий — це сполучна ланка між до-
лями в такті (дольовий рух), завдяки чому 
створюється безперервність у  процесі ди-
ригування у  творах, які  потребують спі-
вучості звуку. Віддача від  долі продовжує 
звучання долі та  одночасно є  ауфтактом 
до наступної;
5) подрібнений  — коли  перший звук фрази 
дорівнює частині долі такту;
6) затриманий  — використовується: а)  з  ме-
тою загострення особливої уваги вико-
навців до  подальшого звучання; б)  у  мо-
мент різких динамічних і  темпових змін; 
в)  для  підкреслення контрасту характеру 
частин тощо. Затриманий ауфтакт від-
різняється від  звичайного тим, що  під-
йом руки відбувається значно швидше. 
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У момент досягнення верхньої точки рука 
на якийсь час затримується, компенсуючи 
попереднє прискорення;
7) комбінований — коли одночасно з показом 
зняття звучання відбувається замах до на-
ступної долі такту. Тут точка зняття попе-
редньої долі є ауфтактом до наступної;
8) складний — має одну фазу, в якій імпульс 
займає тільки частину відведеного цій фазі 
часу. Решта часу призначається фіксуючим 
рухам  — рівномірним, уповільнюючим 
і зупинкам руху;
9) контрастний  — передбачає всю динамі-
ку майбутнього звучання, застосовується 
для  показу різких змін динамічних града-
цій. Складається з двох фаз, у яких перша, 
наприклад, forte, а друга — piano;
10) фразеологічний  — пояснює сенс тієї чи  ін-
шої частини твору, показує кульмінації;
11) скорочений  — застосовується для  показу 
sforzando, акцентів. Його відрізняє більш 
різка, енергійна віддача, що  викликає ак-
тивну атаку звуку.
Для  відпрацювання показу різних видів 
 ауфтакту можна застосовувати такі прийоми: 
1)  лічба вголос або  відстукування рукою вну-
трішньодольового пульсу; 2)  акцентування 
або  відстукування долі, що  грає роль звукового 
ауфтакту; 3)  промовляння вголос (потім подум-
ки) окремих складів для  знаходження точного 
часу для ауфтакту; 4) відчування темпу за допо-
могою використання метронома; 5) відчуття роз-
слаблення м’язів при передачі замаху.
Закріплення, засвоєння та  вдосконалення 
всіх навичок показу різних видів ауфтакту відбу-
деться обов’язково на прикладі різних вокальних 
або  хорових творів в  основному етапі роботи 
в класі з диригування.
1.1.4. Точка звучання, її маса
Точка — момент виникнення звуку, найкорот-
ша зупинка руки. У кожному помаху важливим 
є виключно початок і кінець руху. На цих грани-
цях рука на мить зупиняється. Кожна фаза, тоб-
то рух рук вгору (перша фаза) і вниз (друга фаза) 
мають дві точки. Точка кінця першої фази збіга-
ється з точкою початку другої фази. Шлях пере-
міщення руки від точки до точки (дольовий рух) 
може бути різної довжини, величини, товщини, 
прискореними, уповільненими, рівномірними, 
залежно від поставлених завдань у творі.
Значення точки в  диригентському жесті ви-
значається тим, що  вона безпосередньо пов’я-
зана зі  звуковидобуванням, із  початком звучан-
ня голосу та дотиком до нього. Функцією точки 
є  показ початку наступної долі й  одночасно за-
кінчення попередньої.
Маса точки, її інтенсивність, ясність і доскона-
лість мають відповідати характеру твору, динаміці, 
звуковидобуванню, штриху, темпу, ритму тощо:
1) точка-дотик (контакт)  — використову-
ється при legato;
2) точка-стоп  — коли  рука після  прискоре-
ного руху різко зупиняється в кінцевій по-
зиції (у долі звучання);
3) точка-відрив — може бути показана в разі, 
коли  рука різко йде від  вихідної позиції 
в протилежну сторону без зайвих рухів;
4) точка-відскік  — коли  рука, прийшовши 
в  кінцеву позицію й  ніби  натрапивши 
на  перешкоду, відскакує в  протилежну 
сторону (наприклад, при  закінченні руху 
або в кінці зняття звучання);
5) точка-удар  — виконується при  staccato, 
marcato, частково non legato;
6) точка-натиск  — проводиться напругою, 
що поступово посилюється, та вагою всієї 
руки, спрямованої до уявної площини.
У диригентській долі замах є основним попе-
реджаючим моментом, а момент точки — голов-
ним організуючим.
1.1.5. Метричне тактування
Тактування  — це  організація виконання 
в часі: покази вступів, зняття, динаміки, темпів, 
ритмів тощо. Диригування — це художнє почут-
тя диригента, артистичне начало, вольовий вплив 
Рис. 3
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на виконавців за допомогою управління рухами 
рук, диригентського апарату в  цілому. У  профе-
сійній діяльності диригента обидві функції поєд-
нані, невіддільні одна від одної, що дозволяє ди-
ригенту володіти всіма специфічними засобами 
управління.
Під  тактуванням зазвичай розуміють показ 
рукою окремих сильних і  слабких долей такту 
і  водночас темпу виконуваного музичного тво-
ру. Тактуємо найчастіше правою рукою, окремі 
її рухи або  жести повинні бути рівномірні, пра-
вильні, як  удар метронома. У  вузькому сенсі 
тактування  — це  метрономування. У  широко-
му  — раціонально побудована система умовної 
жестикуляції.
Диригування —  це  художня діяльність, по-
стійний і  безперервний процес взаємодії керів-
ника з  музичним (вокальним, хоровим) колек-
тивом. Тактування  — це  рух руки в  тактових 
схемах. При тактуванні кожна доля такту відзна-
чається в просторі ударом руки (кисті) — це точ-
ка, що фіксує початок звуку.
Рух руки від точки до точки, що зображує час 
перебігу долі, називається дольовим рухом. Точки 
та  послідовно єднаючі їх дольові рухи утворю-
ють той чи інший (залежно від метра) малюнок 
сітки схеми. Диригування — це процес художній, 
а тактування — механічний.
Відлік метричних долей рухом руки відпо-
відно до  тактових схем прийнято називати ме-
тричним тактуванням. Метричне тактування — 
це ще не диригування, оскільки воно позбавлене 
елементів художності.
Основні завдання: 1) організація ритмічності 
виконання; 2) передача ясного рисунка тактових 
схем; 3) показ сильного та слабкого часу в такті.
Розмежовуючи функції рук у диригуванні, по-
трібно прагнути до:  1)  бездоганного володіння 
кожною рукою окремо; 2)  повного виключення 
паралелізму в жестах; 3) паралельного тактуван-
ня лівою рукою.
Якщо порівнювати жести диригента зі сценіч-
ною мовою, то можна провести умовне порівнян-
ня, де ясність схеми правої руки ототожнюється 
з  дикцією актора, а  лівої  — з  гучністю, характе-
ром і виразністю мовлення.
Зазвичай права рука зайнята тактувальними 
жестами: 1) керівництво ритмом і темпом (в ши-
рокому й  вузькому сенсі); 2)  динамікою й  агогі-
кою, як основними елементами розвитку музич-
ної тканини твору.
Функції лівої руки більш різноманітні. Голов-
на сфера її застосування  — сфера виразності. 
Вона виконує музику, показує динаміку, раптові 
та поступові її зміни, характер і рухи мелодії, те-
ситурні умови, фразування, характер твору, до-
помагає вокалізуванню, диханню, формуванню 
звуку та  тембральному забарвленню, витримує 
подовжені тривалості тощо. Нею можуть бути 
показані й вступи окремим групам хору, сольні 
епізоди, поліфонічний рух окремих голосів.
Але  слід пам’ятати, що  розмежування функ-
цій рук вельми умовно. Диригування досягає 
найбільшого ступеня виразності тільки в резуль-
таті органічної взаємодії обох рук. Жести однієї 
руки збагачують і  підсилюють дієвість рухів ін-
шої, у чому ще буде помічницею й виразна  міміка.
У  початківця-студента зазвичай розвинений 
паралелізм рухів, тобто  залежність однієї руки 
від  іншої. Для  усунення цього явища корис-
но виконувати вправи для  однієї тільки  правої 
руки і окремо для лівої, оскільки ліва рука май-
же завжди менше розвинена порівняно з правою.
1.1.6. Різновиди диригентського жесту
Джерело пластичної виразності потрібно 
шукати в  самій музиці, у  музичній мові. Музи-
ка й  рух взаємопов’язані. Взаємозв’язок і  взає-
мозумовленість музики та  жесту можна сфор-
мулювати так:  1)  музика визначає виразність 
жесту; 2) жест конкретизує сутність музики, до-
помагає розкрити її зміст. Окремі елементи му-
зики: темп, метр, агогіка, динаміка, цезури, ха-
рактер ведення звуку — є одночасно елементами 
руху та адекватно ним виражаються.
Диригентські жести, висловлюючи звучан-
ня музики, розрізняються між собою за  харак-
тером. Активність жесту залежить від  образ-
но-емоційного настрою, динамічних градацій. 
У  партитурах часто трапляються витримані, 
спокійні звуки, застиглі епізоди, які  не  потре-
бують активного, вольового жесту. Чим більш 
насиченим є  характер твору та  динаміка музи-
ки, тим активнішим буде жест. Паузи диригент 
тільки відраховує.
Розглянемо різновиди диригентського жесту.
1) Жест-запрошення (або  жест, що  привер-
тає увагу),  — застосовується у  фразуван-
ні як  засіб показу мелодійної вершини. 
Показується рухом руки з  одночасним 
перевертанням її долонею вгору, або  на-
впаки жестом піднятої руки з  досить ок-
ругло-склепінчастою формою кисті. Може 
підтримувати вокально-хорове дихання, 
позначати високу позицію.
2) Жест-атака — мотиватор звучання, завж-
ди активний. Показує початок будь-якої 
музичної думки, окремі елементи музич-
ної мови, вступи голосів. Його різновиди: 
а) жест, що збігається з початком лічильної 
долі, з атакою звуку; б) жест подальшої ата-
ки, коли початок лічильної долі заповнено 
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паузою або  продовженням попереднього 
звучання.
3) Жест-заклик  — застосовується, коли  по-
трібно виділити голос з інших голосів, звер-
таючись до окремого виконавця або групи 
співаків, нібито  запрошуючи прозвучати 
більше над  усім звучанням. Виконується 
всією рукою або тільки кистю та пальцями 
лівої руки, долоня повернена догори (най-
більш часто трапляється в практиці).
4) Жест-вказівка  — на  конкретного співака, 
щоб  саме  він виконав важливий момент 
в  музиці, при  цьому диригент фіксує по-
гляд на  даному виконавці. Так  само, по-
вернувшись обличчям, наприклад, до  со-
пранової партії, диригент може показати 
пальцем лівої руки, щоб  вони не  заглуша-
ли інший голос. У цей же спосіб можна ви-
ділити той чи  інший голос, приглушаючи, 
нівелюючи звучність інших.
5) Жест-відсторонення  — застосовується 
для зняття та раптового припинення дина-
міки, виконується лівою рукою. Форма ки-
сті: долоня повернута вниз великим паль-
цем і розкрита, вона ніби відсуває від себе 
світло.
6) Жест-заперечення — кисть руки рухається 
вліво ребром, ніби щось відрізаючи. Засто-
совується як  для  зняття, так  і  зміни дина-
міки.
7) Жест-відмова — виконує коливальні рухи, 
подібні до руху заперечення головою.
8) Жест-виклик на поверхню — наприклад, 
пропонує співати гучніше. Ліва доло-
ня звернена вгору, а  погляд і  рука допо-
магають.
9) Жест-увага  — піднята ліва рука з  вказів-
ним пальцем вгору.
10) Жест-прохання — ним можна скористати-
ся для  збільшення виразності звуку, екс-
пресії тощо. Може тривати довше за часом. 
Долоня більше опущена вниз.
11) Жест-напруженість (чіпкість)  — підси-
лює дію правої руки, сприяє більшій кон-
центрації. Використовується, наприклад, 
при poco a poco crescendo або в напружених 
кульмінаційних моментах. Пальці зібрані 
в  жменю та  напружені. Виконується на-
ступним чином: ліва рука повернута до-
лонею вгору, піднімається та  рухається 
від диригента в сторону виконавців, пальці 
підібрані, звук ніби збирається в долоню.
12) Жест-погладжування (витягування)  — 
для  показу максимального звуковедення. 
Використовується особливо на legatissimo, ві-
дображаючи протяжність звуку, його дина-
мічні зміни, посилення або зменшення тощо.
13) Жест-piano — існує для показу раптового 
тихого нюансу або коли хор протягом три-
валого епізоду співає неголосно, стихаючи. 
Бере участь тільки кисть, вказівний палець 
лівої руки тримається біля губ, у  правій 
руці рухається тільки  зап’ясток. Або оби-
дві руки знаходяться в вузькому діапазоні 
високо, близько біля обличчя, кисті правої 
та лівої руки розгорнуто ребром.
14) Пасивний жест (умовна назва)  — жест, 
який не має м’язової напруги, позбавлений 
інтенсивності, іншими словами  — «по-
рожній». Показує паузи, тактує, відкладає 
долі такту. У ньому бере участь тільки одна 
кисть, звідси амплітуда руки — мінімальна, 
схема показується кінчиками пальців.
15) Жест-підтримка  — завжди пасивний, 
призначений підтримувати будь-який емо-
ційно-виразний характер твору.
Отже, ступінь активності та  характер же-
стів диригента знаходяться в прямій залежності 
від конкретного звучання музики. Усі жести ма-
ють образно-емоційне вираження, відображають 
динамічну шкалу. В  основі кожного застосуван-
ня лежить зростання або  послаблення емоцій, 
посилення їх яскравості, насиченість звуковидо-
бування, ствердження музичного образу.
У класі з диригування бажано застосовувати 
при показі особливі жести, використовувати тех-
нічні прийоми та застосовувати їх у практичній 
діяльності.
1.1.7. Диригентські засоби музичної виразності 
(темпоритм, динаміка, штрихи, фермата)
Для  вмілого застосування диригентських за-
собів музичної виразності необхідно оволодіти 
знаннями, вміннями та навичками передачі в ди-
ригентському жесті темпу твору, динаміки, ме-
троритму, характеру звуковедення, фразування, 
кульмінації, фермат, планів, діапазонів, позицій 
рук, амплітуди та насиченості жесту, диференці-
ації рухів, маси точки тощо.
Уміння правильно відчувати й зберігати в про-
цесі виконання визначений композитором темп 
є важливою стороною виконавського процесу. Ви-
значення темпу має відносне значення. Темпи мо-
жуть бути найрізноманітніші залежно від музики, 
її характеру, структури твору. Як і метроритмічна 
сторона виконання, темп є  важливим фактором 
у створенні та розкритті музичної форми.
Правильне відчуття темпоритму допомагає 
диригентові розуміти та розкривати внутрішню 
сутність твору. Швидкість темпу більшою мірою 
впливає на  формування диригентської схеми. 
Залежно від  характеру твору, жанру та  стилю 
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швидкі темпи викликають необхідність скоро-
чення числа диригентських помахів, а  в  повіль-
них темпах часова відстань між гранями долі 
іноді настільки нарощуються, що  виникає не-
обхідність збільшення числа диригентських 
помахів завдяки  принципу дроблення долей, 
аби не втратити пульсацію ритму.
Професійне виконання завжди пов’язано 
з  правильно обраним темпом. Темп не  завжди 
залишається незмінним протягом  одного твору. 
Він може мінятися поступово або раптово. З по-
казом темпу нерозривно пов’язана амплітуда 
диригентського жесту. Чим швидший темп, тим 
меншою вона має бути. У швидких темпах окре-
мі жести зливаються, об’єднуються з основними 
жестами, причому  домінуючого значення набу-
ває перший сильний жест. У  повільних темпах 
і  тих, що  уповільнюються, спостерігається тен-
денція до все більшого дроблення жестів.
Ритм у диригуванні отримує своє повне вира-
ження за умови, що різниця в напрямку помахів 
і рівність в їх тривалості поєднуються з різницею 
в  їх інтенсивності, тобто в зміні сильного удару 
на слабкий, в рівномірності биття двох фаз — на-
пруги та розслаблення.
При  раптових темпових змінах основним 
є  чітке виконання ауфтакту (замаху). При  по-
ступовому прискоренні (ассеlerando, stringendo 
тощо) зменшується амплітуда рук між долями 
за  рахунок прискорюючих рухів вгору та  вниз, 
прискореної віддачі після  чіткої точки. Рука 
рухається з  прискоренням до  подальшої долі. 
Поступове уповільнення (rallentando, ritenuto, 
ritardando тощо) досягається зворотним прийо-
мом. Рука затримується в точці удару, й ауфтакт 
до кожної наступної долі вимагає більшого часу, 
тим самим викликаючи уповільнення темпу.
Раптова темпова зміна або агогічні рухи відбу-
ваються завдяки чітким і зрозумілим ауфтактам. 
При  переході з  повільного темпу на  швидкий 
амплітуда дольових рухів зменшується. Важливо 
обов’язково дослухати останню долю та викона-
ти ауфтакт уже в новому темпі.
У всіх випадках показу поступової зміни тем-
пових градацій незмінним помічником буде чітке 
відчуття внутрішньодольової пульсації, дольо-
ві рухи необхідно розбити на дві фази. А також 
врахувати такі моменти:
1) швидкість ауфтакту до наступної долі й ви 
значає новий темп;
2) у першу долю нового темпу слід потрапити 
точно за часом, уникаючи при переході не-
потрібної паузи;
3) рука робить невелику зупинку на  першій 
долі нового темпу;
4) допомогою у визначенні правильного тем-
пу послужить метроном.
На практиці нерідко основними метрономіч-
ними швидкостями вважаються 60 або 120 ударів 
за  хвилину. Встановлювати їх можна й  за  допо-
могою годинника.
Головні темпові позначення:




Lento di molto — дуже повільно
Grave — важко
2. Помірно-повільні темпи (метроном  =55–75)
Andante — кроком, не поспішаючи




3. Темпи в  помірно-швидкому русі (метро-
ном  =75–110)
Moderato — помірно
Allegretto  — жваво, темп повільніший, 
ніж allegro і швидший, ніж andante
Allegro moderato — помірно скоро
Allegro ma non troppo — швидко, але не дуже
4. Швидкі темпи (метроном  =120–132)
Allegro — швидко, скоро
Allegro con moto — з рухом, рухливо
Allegro agitato — скоро, схвильовано
Allegro maestoso — скоро, велично
5. Дуже швидкі темпи (метроном  =132–208)
Allegro assai — дуже скоро, дуже жваво




6. Темпи, що позначають характер виконання, 






















Calando  — стихаючи, заспокоюючись, 
зменшуючи силу звуку
Poco a poco — мало-помалу
Meno mosso — менш рухомо
Piu mosso — більш рухомо








Динаміка є одним із сильних емоційних засо-
бів виконавської виразності, що  безпосередньо 
впливає на слухача та завжди визначається зміс-
том музичного твору.
Діапазон динаміки визначається від ppp до fff, 
іноді ці  границі ще більш розширені. Завдання 
диригента полягає в тому, щоб глибоко проник-
нути в  зміст музичного твору та  на  основі ху-
дожньо-образного уявлення логічно вибудувати 
ефективне використання різних способів дина-
мічної градації.
На практиці певні прийоми управління дина-
мікою розподіляють на три основні групи:
1) стійка динаміка (не  змінюється або  май-
же не змінюється протягом музичної побу-
дови);
2) поступова зміна динаміки (підготовлений 
перехід від  одного ступеня гучності зву-
чання музичного твору до іншого як у бік 
збільшення, так і зменшення);
3) раптова зміна динаміки (сила звучання 
змінюється несподівано без  попередньої 
підготовки та  має характер контрастного 
зіставлення гучності звучання музичного 
матеріалу).
Стійка динаміки організовується декількома 
способами в техніці диригування:
- незмінністю позицій рук диригента;
- використанням постійної широти амплітуди;
- незмінною енергією диригентських жестів.
Поступова зміна динаміки в  бік збільшення 
гучності організується:
- шляхом поступового збільшення амплітуди 
диригентського жесту, його широти;
- переходом рук з  більш низької позиції 
в більш високу;
- поступовим накопиченням енергії жесту 
та м’язової напруги;
- закличним жестом лівої руки.
Посилення й  ослаблення звучності безпосе-
редньо пов’язано з прискоренням (при посиленні) 
й уповільненням (при ослабленні) швидкості руху 
руки в рамках часу даної лічильної долі, при тому, 
що  темп залишається незмінним.  Так, показ 
crescendo як  правило здійснюється прискорюю-
чими рухами, а  показ diminuendo  — уповільню-
ючими. Прискорення або  уповільнення руху рук 
при  постійному темпі неминуче викликає зміну 
амплітуди помахів і ступеня акцентування точок.
У  всіх випадках показу поступової зміни ди-
намічних градацій незмінним помічником буде 
чітке відчуття внутрішньодольової пульсації.
Поступова зміна динаміки в бік послаблення 
гучності організується:
- поступовим зменшенням широти амплітуди 
диригентського жесту;
- переміщенням рук з  більш високої позиції 
поступово в більш низьку позицію;
- зменшенням енергії жесту диригента;
- положенням лівої руки, яка  приглушає 
звучання хору (кисть лівої руки відкрита 
та звернена на хор, пальці нібито ковзають 
по вертикальній площині).
При  раптовій зміні динаміки subito  f 
та  subito  p відбувається миттєва перебудова 
всього диригентського апарату. Організовуєть-
ся міждольовим і контрастним ауфтактами (див. 
види ауфтакту). Буває двох варіантів рапто-
вості: 1)  від  слабкого звучання до  сильнішого; 
2) від сильнішого звучання до слабкого.
Організація раптової зміни до більш сильного 
звучання (subito f) відбувається: 1) від звільнених 
рук до м’язової напруги; 2) від полегшених, менш 
помітних рухів до  енергійних; 3)  від  невеликої 
амплітуди до значної амплітуди; 4) з більш низь-
кої позиції в позицію, відповідну до подальшого 
звучання (відносно високу площину); 5)  від  за-
критої форми кисті до  розкритої руки (більше 
стосується лівої руки, яка відповідає художньому 
втіленню).
Організація раптової зміни до  більш слабко-
го звучання (subito р) відбувається за тим самим 
принципом, але в зворотному порядку: від біль-
шого до меншого. Таким самим чином організо-
вуються й  звучання раптового короткочасного 
послаблення та  посилення динаміки окремих 
звуків або акордів.
Треба пам’ятати, що  динаміка визначаєть-
ся органічною потребою вираження конкрет-
ної думки та  почуття залежно від  змісту твору. 
Це  не  зовнішній звуковий ефект, а  внутрішня 
природна властивість музики. Наприклад, об-
разам p (mp,  pp) властиві спокій, умиротворен-
ня, ніжність, стриманість, настороженість, за-
ціпеніння, депресія. Нюанс f (mf, ff, fff) виражає 
силу, енергію, мужність, гнів, загрозу, жах. Іноді 
на  основі меж застосування p і  f виникають не-
сподівані, тому й  особливо виразні, взаємозамі-
ни функцій. Так p може бути мужнім, радісним 
або  грізним в  поєднанні з  іншими виразними 
16
засобами. І навпаки, f в певному контексті вияв-
ляється спокійним, жіночним.
Засвоєння різних манер звуковедення — про-
цес дуже складний, який  вимагає, крім вродже-
ної музикальності та  пластичності, одночасно 
серйозної роботи. Початківцю диригентові по-
трібно ретельно працювати над  засвоєнням різ-
них засобів ведення звуку.
Знайомство зі  штрихами краще починати 
з опанування legato. Прийом legato (плавно) в ди-
ригуванні характеризується такими відмітними 
рисами: 1)  зв’язністю всіх рухів; 2)  плавністю, 
співучістю; 3) м’якими точками-дотиками; 4) ру-
ханням за  малюнком схеми дуже рівно без  по-
штовхів і зупинок; 5) вживанням горизонтальних 
ліній; 6) зв’язуванням усіх долей між собою дуже 
заокругленими рухами; 7) свободою й одночасно 
рухливістю всіх частин руки, які об’єднані в ціле.
Дії рук аналогічні веденню смичка скрип-
ки. Спрямовує рух променезап’ястковий суг-
лоб, а пальці ніби тримають звукову нитку. Рухи 
по  долях мають бути наповненими, вагоми-
ми (весь час на  шляху від  точки до  точки рука 
ніби долає невидиму перешкоду).
Залежно від  характеру твору, динаміки, тем-
пу жест legato буде змінюватися. Legato на  f 
ведеться великим, насиченим жестом, всією 
рукою від  плеча. На  p амплітуда рухів зменшу-
ється, та відповідно жест полегшується. Головне, 
на що акцентуємо увагу під час засвоєння штри-
ха, — те, що всі частини руки (кисть, передпліччя, 
плече) повинні бути вільні, рухливі. Незважаючи 
на те, що жест ведеться від плеча, ліктя або кисті, 
важливо відчувати пульсацію всією рукою.
Звуковедення non legato є протилежним legato 
та  характеризується:  1)  ясним розмежуванням 
долей;  2)  переривчастою, пунктирною ліні-
єю;  3)  наявністю твердих точок і  збільшенням 
їх значущості;  4)  укороченими дольовими руха-
ми; 5) прямолінійними різкими лініями.
Технічно прийом non legato виконується дуже 
зібраною рукою, навіть із деякою фіксацією про-
менезап’ясткового суглоба. Велику роль відіграє 
звільнення плеча та плечового суглоба. Дихання 
перед  кожною долею на  мить затримуємо, тим 
самим визначаємо більшу чіткість долі. Піс-
ля взяття дихання рука енергійно йде від точки 
основної ритмічної вартості. У  момент віддачі 
від точки рука повинна блискавично підносити-
ся вгору вся разом з ліктем.
Staccato  — уривчасто, не  зв’язно, гранично 
гостро. Прямо протилежно legato. Значення точ-
ки ще більше зростає, дольові рухи скорочені 
до  мінімуму. Staccato завжди виконується кис-
тьовим жестом. Рух завершується більш швид-
ким, чітким кидком, поштовхом однієї кисті. 
Точка нагадує укол, здійснюваний зверху вниз. 
Після  кожного поштовху настає коротка, мит-
тєва зупинка. Амплітуда жесту при  виконанні 
штриха staccato завжди буде невеликою неза-
лежно від динаміки. Якщо штрих legato ведеться 
від  плеча цільно-гнучкою рукою, то  на  staccato 
немає пульсації руки від плеча, рух здійснюється 
або однією кистю, або кистю з передпліччям (за-
лежно від характеру та динаміки).
Головне правило диригування staccato  — від-
скок дорівнює удару. На що треба звернути ува-
гу: момент віддачі та миттєва затримка руки вго-
рі (перша фаза), усі рухи активні, пружні, строго 
ритмічні, не прискорені.
Marcato також належить до  роздільного 
штриху. Тут застосовуємо прийом протягування 
точки. Після  падіння рука не  закінчує свій рух, 
а продовжує вести звук по горизонталі.
Акцент у музиці — це силове виділення окре-
мого звуку. Сила акценту залежить від  основної 
динаміки, темпу, характеру виконуваної музики. 
Найпростішими щодо  показу є  акценти на  силь-
них долях. До  них потрібно вживати яскравий, 
активний ауфтакт і  потім вокальний удар рукою. 
При акцентуванні слабких долей потрібно затушу-
вати сильні моменти та дуже енергійно здійснюва-
ти як ауфтакти, так і самі долі, що акцентуються.
Наприклад, акцент в  аспекті piano  — легкий 
укол, forte — удар великої сили. Акценти можуть 
припадати як  на  самі лічильні долі, так  і  між 
ними. У першому випадку потрібний енергійний 
ауфтакт, у другому — сильна віддача від поперед-
ньої долі.
Акценту (так  само як  і  синкопі) передує чіт-
кий ауфтакт, більш активне падіння руки і твер-
да, точна точка удару. Акцент між долями не ви-
магає ауфтакту, вирішальне значення тут має 
віддача.
Точність виконання синкопи (це  зміщення 
акценту із сильної долі такту на слабку) обумов-
люється як  підкресленням основної ритмічної 
вартості, так  і  чіткою віддачею, що  передує ви-
никненню звуку. Жест, який  припадає на  поча-
ток синкопи, загострюємо. Найхарактернішим 
у показі синкоп є момент трампліну — відскоку 
руки від  долі перед  синкопою. Цей рух необхід-
но робити для  виділення ритмічної пульсації 
та для більш яскравої переконливості.
Sforzando  — раптове, різке динамічне поси-
лення окремих звуків або акордів. Важкий дири-
гентський прийом. Сенс засобу — у несподіванці, 
раптовості появи нової динамічної барви. Техніч-
но нагадує прийом subito f, проводиться зазвичай 
зверху вниз і  вперед. Жест на  sforzando завжди 
більший за  обсягом попередніх долей, руку ви-
кидаємо майже на всю довжину. Після sforzando 
руки забираємо до себе та звільняємо від зайвої 
напруженості.
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Виконання цього технічного прийому зале-
жить від характеру твору, сенсу музичної фрази, 
може мати різне виразне значення.
Фермата  — зупинка на  звуці. Знак ферма-
ти  , поставлений над  звуком або  паузою, про-
довжує звучання ноти. Збільшення тривалості 
за  допомогою фермати точно не  визначається 
та  залежить від  характеру й  темпу твору. Вар-
то зауважити, що  фермата продовжує звучання 
ноти на половину її вартості. Чим швидший темп, 
тим довшою має бути фермата, і навпаки. У кінці 
твору фермата завжди значніша, ніж у середині 
твору.
Фермати ставлять над  нотою, під  нотою, 
над  паузою, над  тактовою рискою. Їх готують, 
ставлять, витримують у кінці долі та замахом зні-
мають або переводять.
Види фермат.
1) Знімана — це така фермата, що готується, 
після  закінчення її тривалості знімається 
і  викликає цим перерву в  звучанні. Вона 
типова для  закінчення твору, може тра-
питися й  у  середині твору перед  паузою 
чи цезурою.
2) Незнімана — готується, ставиться, в кінці 
долі витримується та замахом переводить-
ся. Не  вимагає зняття, не  припиняє зву-
чання музики, не допускає цезури в дихан-
ні, подовжує один звук або  акорд, робить 
його більш значним і  виразним.  Розміщу-
ється в  середині твору або  його частини, 
де немає пауз. Замахом буде служити доля, 
яка  передує останній у  цій довшій вимір-
ній вартості.
Незнімана фермата над  чвертю готу-
ється, ставиться, в  кінці долі витриму-
ється й  замахом тієї  ж долі переводиться. 
Коли  фермата стоїть над  вісімкою з  кра-
пкою, то  вона готується, ставиться, в  кін-
ці долі витримується та  переводиться за-
махом, що  припадає на  жест тієї  ж долі. 
Якщо в такті на одній і тій самій гармонії 
стоять кілька фермат, то  витримується 
тільки остання.
При  тактуванні декількох фермат по-
спіль диригент замахом кожну з  них го-
тує, ставить, витримує в кінці долі. Однак 
їх тривалість буде різною. Довшою буде 
та фермата, на яку припадає головне смис-
лове навантаження.
3) На  паузі  — подовжує в  музиці моменти 
мовчання, цезури. Диригент знімає звучан-
ня, що  передує цій паузі, витримує паузу 
з ферматою та замахом дає вступ голосам, 
що продовжують співати. Ауфтакт дається 
попередньою долею до вступу звучання.
4) Над тактовою рискою — означає раптове 
припинення звучання, зупинку руху. Ди-
ригент знімає звучання, що  передує цій 
ферматі, витримує її, затримуючи непо-
рушно руку, та замахом до першої долі дає 
вступ ансамблю або хору.
1.2. Диригентські схеми
Метою цього підрозділу є формування у сту-
дентів початкових знань із  теоретичних основ 
диригування, систематизація диригентських 
знань, сприяння більшій усвідомленості, само-
стійності в  роботі над  мануальною технікою 
та  вокально-хоровими творами, розвиток пізна-
вальної активності.
Досить докладно проблеми диригування 
висвітлені в  численних працях, видано багато 
навчально-методичної літератури з  питань ди-
ригентської техніки. Усі пропоновані варіанти 
диригентських схем вивчені та  прописані відо-
мими майстрами  — диригентами, музикознав-
цями, виконавцями.
У  зв’язку з  цим будемо розглядати лише  ос-
новні диригентські прийоми з  коротким викла-
дом теоретичної частини відповідно до програми 
навчальної дисципліни. Наше завдання — репре-
зентувати їх в  іншій якості, спираючись на  спе-
цифіку навчання студентів артистів-вокалістів, 
які  у  своїй творчій, педагогічній, концертній 
діяльності обов’язково будуть використовувати 
здобуті диригентські навички.
Значну частину часу на  заняттях відводимо 
освоєнню тактування схем. Робота ця копітка, 
вимагає систематичності й послідовності. Дири-
генту конче потрібно домагатися каліграфії сітки 
диригентської схеми та її пропорційності, уміти 
відрізняти слабкі долі від  сильних. На  початко-
вому етапі освоєння слабкі долі варто малювати 
в уявній або запропонованій конкретній площи-
ні легкими, а сильні навпаки більш наповненими 
та  жирними. Усі частини руки працюють коор-
диновано. Рука частіше діє цілісно, від плеча. За-
лежно від характеру виконуваної музики зміню-
ється лише масштаб руху (його амплітуда).
Рухи диригента відбуваються в  просторі 
та  мають певний рисунок, вони повинні чітко 
проглядатися, сприйматися без  зусиль. Як  не-
чітка дикція заважає розумінню мови, так і гра-
фічно неточний рисунок рухів  — сприйняттю 
жесту.
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Форма помаху в  диригентській сітці може 
бути різноманітною  — круглою, рівною, еліпсо-
вою, гострокутною, зигзагоподібною, хвилястою 
тощо, що  залежить від  певного характеру музи-
ки, штрихів та виконавських намірів диригента. 
Форма рисунка — візуально ясною, зрозумілою й, 
по можливості, графічно правильною. Слід воло-
діти добре виробленим, твердим, рівним і  віль-
ним штрихом-лінією та  відтворювати рукою 
в  повітрі такі  ж впевнені рухи й  точні рисунки, 
як художник робить пензлем або олівцем.
Товщина ліній повинна залежати від  фразу-
вання, динаміки, наповнення літературного тек-
сту, фактури звучності. Буває тонкою або  тов-
стою, може малюватися вузенькою смужкою 
чи  широкою стрічкою, що  створюється завдя-
ки  формі кисті, характеру ведення, відчуття 
пальців, підключенню різних частин руки тощо. 
Які б модифікації не виникали в диригентському 
рисунку, дольовий рух (від долі до долі) завжди 
залишається незмінним.
Схема тактування — це схема, яка приблиз-
но зображає систематичне переміщення руки 
диригента всередині такту. Залежно від кількості 
диригентських долей існують різні схеми такту-
вання: «на раз», «на два», «на три», «на чотири» 
тощо.
Сильна доля є  основним організуючим мо-
ментом диригування: на  неї припадає головна 
точка опори руху. У диригуванні сильна доля має 
завжди напрямок зверху вниз (у кожному метрі), 
відносно сильна — вбік від диригента, слабкі долі 
групуються навколо сильних долей.
Для того щоб сильна доля була найбільш зна-
чущою, вагомою, виділялася в  диригентській 
схемі, потрібно правильно її виконувати. Вона, 
як  правило, має перед  собою більш помітний, 
яскравий замах, рух вниз виконується з  біль-
шою енергією, яка  зростає по  мірі наближення 
до точки звучання. Таке виконання сильної доля 
вольовим рухом асоціюється з  тиском на  пор-
шень. У  момент досягнення точки сильної долі 
на площині потрібно обов’язково відчувати опо-
ру в  кінчиках пальців, після  чого відбувається 
миттєве звільнення руки і  здійснюється підго-
товка наступної слабкої долі.
Сильні долі (за  винятком особливих випад-
ків фразування) у  схемі повинні відрізнятися 
від слабких не стільки амплітудою рухів, скільки 
внутрішньою насиченістю жесту.  Правильне їх 
виконання, вміння чергувати м’язову активність 
з  повним звільненням забезпечує надалі ясний 
жест, ту владність руки, яка так необхідна дири-
гентові при спілкуванні з колективом. Ігноруван-
ня цього моменту, недооцінка його призводять 
до  того, що  виховується диригент з  порожніми, 
безвольними руками.
Метр  — послідовне чергування сильних 
(опорних) і  слабких долей у  ритмічному русі. 
Фрагмент музики між двома сильними доля-
ми називають тактом, основним осередком 
метра. Розмір  — цифровий вираз метра, що  по-
значає кількість долей певної тривалості в  так-
ті. Ритм  — організована послідовність звуків 
однакової або різної довжини, а темп — ступінь 
швидкості, в якій виконують музичний твір.
Існують різні тактові розміри. Метричні схе-
ми тактування бувають прості, складні, мішані.
Основними є  дводольний і  тридольний  — 
найменші з усіх дійсних. Прості дводольні схе-
ми (2/2, 2/4, 2/8, 2/16) містять одну сильну долю, 
яка  рахується «раз»  — ударна, а  друга слаб-
ка — «два» не ударна. Прості тридольні схеми 
(3/2, 3/4, 3/8, 3/16) містять теж одну першу 
сильну долю (ударна), друга — слабка, третя — 
найслабша.
Складні розміри (4/2, 4/4, 4/8, 4/16) утворюють 
схеми, в яких поєднуються кілька простих розмі-
рів, і містять, крім сильної першої долі, відносно 
сильну третю (наголос на першій долі сильніший 
наголосу на  третій), слабку другу та  найслабшу 
четверту. Рахуємо: «раз, два, три, чотири».
Якщо  додати до  одного простого тридольно-
го розміру ще один тридольний, вийде складний 
розмір (ще  називають складний двочастинний), 
який будемо рахувати на «шість» — 6/2, 6/4, 6/8, 
6/16. Перша доля сильна, відносно сильна — чет-
верта, які ділять кожен такт ніби на дві частини.
У  складних тричастинних розмірах до  про-
стого тридольного додаємо ще два тридольних — 
9/2, 9/4, 9/8, 9/16.  Рахуємо на  «дев’ять». Мають 
три наголоси: на першу сильну, четверту слабку 
та сьому найслабшу. За такою самою схемою ра-
хуємо і  підсумовуємо на  «дванадцять». Складні 
чотиричастинні — 12/2, 12/4, 12/8, 12/16. Перша 
доля сильна, четверта — слабка, сьома — віднос-
но сильна, десята — найслабша.
Мішані схеми — коли додають один до іншо-
го два неоднорідних розміри. Поєднання різних 
простих розмірів або  простих зі  складними  — 
5/4, 5/8 (на «п’ять»), 7/4, 7/8 (на «сім»). Рідко вжи-
вані 8/4, 8/8, 10/4, 10/8, 11/4, 11/8 тощо.
Тактування 3-дольної схеми. Тридольна схема 
диригування складається із сильного жесту звер-
ху вниз, другого слабкого — вправо (вліво), тре-
тього найслабшого — вгору.
Перший жест (сильний) рухається енергійно 
вниз в  точку першої долі, фіксує її. Варто сте-
жити: 1) за тим, щоб кисть була на одному рівні 
з  ліктем або  трохи вище; 2)  щоб  кисть не  йшла 
в протилежну сторону від ліктя.
Друга доля рухається трохи в сторону від ди-
ригента, креслячи м’якою рукою в повітрі петлю, 
подібну великій прописній , зверху вниз.
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Третя доля має напрямок під  гострим кутом 
знизу вгору та затримується у верхній точці «і», 
де  завершується перша фаза, тим самим готую-
чи сильну першу долю. Третя доля: 1)  є  затакт 
до першої; 2) вона накопичує необхідну енергію; 
3) ведеться вгору не пальцями, а зап’ястям (асо-
ціація з веденням смичка); 4) долоня завжди «ди-
виться» в підлогу.
Загалом, треба щоразу пам’ятати  — всі рухи 
в  долях мають два напрямки (або  дві фази)  — 
вгору та вниз. Тільки довжина, розміри цих долей 
зазвичай відрізняються й залежать від розподілу 
долей у такті. Рука постійно пов’язує всі долі, по-
єднуючи їх округлими та пластичними рухами.
Рис. 4
Тактування 4-дольної схеми. У  складно-
му розмірі 4/4  сумарно складають два простих: 
2/4+2/4=4/4, дві долі (перша та третя) — сильні, 
друга та  четверта  — слабкі. Схема складається 
із  сильного жесту вниз, слабкого  — всередину, 
відносно сильного — вправо (вліво), слабкого — 
вгору (до вихідної точки закінчення першої фази 
із затриманням, для підготовки першої).
Рух до  першої долі здійснюється тим самим 
енергійним, вольовим, стрімким жестом вниз, 
виконуючи фіксацію в точці звучання. Або рука, 
підстрибуючи, ніби  м’яч, трохи вгору до  уявної 
точки, зупиняється на рівні грудей.
Другий жест ведеться дугоподібною лінією 
зверху вниз у напрямку до диригента. Провідною 
в  цьому русі є  кисть, яку направляє промене-
зап’ястковий суглоб (знову асоціація з веденням 
смичка).
Третій жест руки роблять у напрямку від ди-
ригента, викреслюючи в повітрі велику заокруг-
лену лінію. Цей жест досить великий, не  менш 
енергійний, ніж  перший. Варіанти виконання: 
1)  переміщається по  кривій у  напрямку злегка 
вниз і  закінчується дещо вище перед  грудьми; 
2)  ведеться по  аркоподібній лінії; 3)  рука віль-
ним рухом відходить від точки другої долі трохи 
вгору, малює петлю і йде по рівній лінії в проти-
лежну сторону з невеликим затриманням у верх-
ній точці першої фази. Четвертий жест робимо 
так само, як у тридольній схемі.
Рис. 5
Тактування 2-дольної схеми. Дводольна сітка 
містить два жести.
Перший жест ведемо зверху вниз енергій-
ним помахом. Тільки  йде він не  прямо  вниз, 
а ніби по діагоналі. Звідти, продовжуючи перемі-
щення першої долі, направляємо руки по траєк-
торії напівкруглої прямої трохи вправо (вліво) 
й вгору, зупиняючись на рівні грудей.
Другий жест проводимо під  гострим кутом, 
малюючи петлю (криву лінію) спочатку трохи 
вниз, а потім прямо вгору. Другу долю виконуємо 
легкою та м’якою вільною рукою.
Рис. 6
Тактування 6-дольної схеми (6/4, 6/8). Шести-
дольний розмір  — складний четвертний дво-
частинний з  сильною опорою на  першій долі 
та відносно сильною на четвертій, решта — слаб-
кі долі, які угруповуються навколо сильної та від-
носно сильної. Тактуємо на «шість».
Перша доля, що йде зверху вниз — найактив-
ніша та  пружна. Другу долю виконуємо невели-
ким рухом у  напрямку першої, слабким її повто-
ренням. Третя доля слабка, служить підготовкою 
до  відносно сильної четвертої. П’ята доля пов-
торює принцип другої (є  слабким повторенням 
четвертої відносно сильної). Шоста доля виконує 
підготовку першої долі. Варто після першої та чет-
вертої долей робити начебто  додатковий гори-
зонтальний жест на другу й п’яту долі. Це дозво-





ла — всі жести мають бути по можливості одна-
кові за своєю тривалістю.
Тактування 5-дольної схеми (5/4, 5/8). П’я-
тидольний розмір є  мішаний. При  угрупованні 
на 5 береться за основу 4-дольна схема з поділом 
згідно з  угрупованням долей в  такті: 1+2+1+1; 
1+1+2+1; 2+1+1+1. Ці  види можна об’єднати 
у два — 2+3 та 3+2. Виходить п’ять жестів.
Утворюються: 1)  коли  після  другого слабко-
го жесту чотиридольної схеми роблять третій 
найслабший додатковий горизонтальний жест 
у тому ж напрямку, стежачи за тим, щоб другий 
жест не  був занадто великий (1+2+1+1, тобто  дві 
другі долі); 2)  коли  сильні перша та  третя долі, 
а слабкі — друга, четверта та п’ята (1+1+2+1) (рис. 8); 
3) коли сильні перша та четверта, а слабкі — дру-
га, третя, п’ята (2+1+1+1), де найслабшою буде дру-
га доля, вона менше за  всіх за  амплітудою, має 
напрямок зверху вниз по лінії першої долі, але за-




Тактування 7-дольної схеми. Семидольний роз-
мір  — мішаний. При  угрупованні на  7 береться 
за основу 4-дольна схема з поділом згідно з угрупо-
ванням долей у такті: ці види можна об’єднати у два 
угруповання — 3+4 та 4+3. Виходить сім жестів.
Якщо  3+4=2+1+2+2; (рис.  9), то  неподрібне-
ною залишається друга доля, решта діляться 
обов’язково (їх  стає по  дві). Перша  — сильна, 
четверта — відносно сильна, решта слабкі. Най-
слабшим додатковим горизонтальним жестом 
будуть друга, п’ята та сьома долі.
Якщо 4+3=2+2+2+1 (рис. 10), то неподрібнена 
сьома доля, решта діляться так само на дві. Пер-
ша  — сильна, п’ята  — відносно сильна, решта 
слабкі. Найслабшим додатковим горизонталь-






У  виборі схем тактування мішаних розмірів 
вирішальну роль відіграє кілька факторів: 1) ме-
тро-ритмічний склад даного розміру; 2)  темп, 
у якому виконується твір; 3) мелодична та гармо-
нічна побудови; 4) літературний текст; 5)  знаки 
пунктуації; 6) логічні наголоси в тексті чи музиці. 
Керуючись цими факторами, диригент має мож-
ливість легко підібрати відповідну схему диригу-
вання.
Тактування 9-дольної, 12-дольної схем. Дев’яти 
та дванадцятидольні схеми є складними. При дири-
гуванні на 9 береться за основу 3-дольна схема з по-
ділом кожної долі на 3. Відповідно до розташування 
21
наголосів, виділяють головні: перший, четвертий 
і сьомий жести, причому перший виконують, як за-
звичай, з найбільшою енергією.
Рис. 11
При  диригуванні на  12 береться за  основу 
4-дольна схема з  поділом кожної долі на  3. Ви-
діляються головні перший, четвертий, сьомий 
і  десятий жести, причому  перший виконують, 
як зазвичай, із найбільшою енергією. Головні долі 
виділяють невеликим натиском руки, активністю 
виконання, а допоміжні ведуть набагато меншим 




Диригування цього розміру відбувається 
по  тридольній схемі. Якщо  показник метроно-
ма  — половинка з  крапкою, то  схема ведеться 
без  дроблення долей. Якщо  показник метроно-
ма — чверть, то застосовують принцип дроблен-
ня долей (поділ кожної долі). Перший рух руки 
на  кожну долю схеми є  основним і  буде більш 
сильним й активним, ніж другий допоміжний.
Рис. 13
Тактування в повільних темпах
При  диригуванні в  повільних темпах дири-
гент застосовує принцип дроблення долей. 2/4 — 
на 4, 3/4 — на 6 тощо. Ділиться кожна доля на дві 
менші (по вісімках), тобто додається найслабший 
додатковий горизонтальний жест.
Пунктирний ритм — це ритм, який складаєть-
ся з двох вартостей, друга є в три рази коротшою 
за  першу. Тактуючи пунктирний ритм у  повіль-
них темпах, диригент вдається до принципу дро-
блення долей: часткові ритмічні вартості можна 
виділити окремим жестом, а  в  дуже повільних 
темпах додатково виділяти найменші вартості.
Тактування в швидких темпах
Якщо  в  повільних темпах жести дириген-
та довгі, великі, то в швидких, навпаки, — малі 
й короткі. Якщо в повільних й уповільнених тем-
пах у  жестах спостерігається тенденція до  все 
більшого дроблення жестів, то  в  швидких, на-
впаки, окремі жести зливаються, об’єднуються 
з основними сильними жестами, у яких домінує 
перший, найсильніший жест.
При  тактуванні в  швидких темпах для  зруч-
ності диригування диригент об’єднує кілька долей 
в один жест. 2/4, 3/4 — на раз, 4/4, 6/8 — на два, 9/8 — 
на три, 12/8 — на чотири. При тактуванні окремих 
ритмічних угруповань у  швидких темпах в  дещо 
повільному русі диригент групує довші ноти в один 
жест, а коротші підмарковує окремим жестом.
У мішаних розмірах на 5 та 7 (5/8, 7/8) у швид-
ких темпах диригент застосовує принцип об’єднан-
ня декількох долей в  один жест. Мішаний розмір 
складається з  двох простих нерівноцінних роз-
мірів — 2+3 і 3+2 (5-дольний) (рис. 14), або 2+2+3, 
2+3+2, 3+2+2 (7-дольний) (рис. 15). У зв’язку з цим 
кількість долей, що припадає на один жест, буде 
різною. Наприклад, в  угрупованні 2+3 перший 
жест  — коротший, а  другий  — довший, подов-
жений, і навпаки у 3+2. Так само й в угрупованні, 
наприклад, 2+2+3: перший і  другий жести  — ко-
ротші, третій  — довший тощо. Подовжуватися 
можуть усі долі, залежно від обраного варіанта.
    
3+2           2+3
Рис. 14
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При диригуванні схем з подовженими долями 
(5/8, 7/8) потрібна пильна увага до  них та  чітке 
виконання. Зазвичай яскраво показується по-
довжена одиниця схеми.
Розміри складний двочастинний 6/4 або  6/8 
тактуємо по  дводольній схемі, складний три-
частинний 9/4 або  9/8 тактуємо по  тридольній 
схемі, чотиричастинний 12/4 або  12/8  — по  чо-
тиридольній схемі. Основне правило: відчуття 
внутрішньодольової пульсації тріолей вісімками.
Рис. 16
Тактування змінних розмірів
Змінний розмір  —це  розмір, який  змінюєть-
ся протягом  твору. При  диригуванні змінних 
розмірів необхідно, добре знаючи текст, засто-
совувати відповідну схему на той чи  інший роз-
мір. Відчувати завжди при  змінах першу долю 
та показувати її активно, а замахом забезпечува-
ти плавність переходу.
Тактування довгих ритмічних тривалостей 
і довгих пауз
Під  «довгими» розуміють такі ритмічні трива-
лості, на які в тактуванні доводиться два, три, чоти-
ри й більше жестів. Вони у творі означають затрим-
ку течії звуку, яку необхідно відобразити в жестах.
Показують, як правило, тільки початок довгої 
ноти та  її закінчення. У  цьому може допомогти 
вміння розмежовувати функції рук: лівою рукою 
витримуємо довгий звук або акорд, а правою ру-
кою заповнюємо проміжні долі малим, неактив-
ним і  ледь помітним жестом. Головне завдання 
лівої руки — витримувати звук нерухомо, без ко-
ливань, посмикувань і ривків.
Велике значення для диригента має витриму-
вання, вислуховування пауз, й ставитися до них 
слід дуже уважно. Стежити за тим, щоб не втра-
тити темпоритм твору.
Паузи викликають деяку затримку руху. Тому 
всі долі, на які припадає пауза, відзначаються пра-
вою тактуючою рукою малим, неактивним жестом. 
Якщо пауза займає цілий такт, то потрібно так само 
ледь помітним жестом відраховувати долі. Тіль-
ки  останню відзначати атакуючим жестом. Вона 
служить замахом до наступної долі, на яку припа-
дає спів або звучання інструментів. Якщо на паузі 
стоїть фермата, то  в  тактуванні немає необхідно-
сті. Генеральна пауза обов’язково вислуховується 
до кінця. У швидких темпах руку після відкладання 
паузи слід повернути у вихідну точку.
Пам’ятка студенту-диригенту
Практичне застосування основних диригентських схем
Загальні обов’язкові правила:
• усі тактові жести по можливості мають бути однакового розміру, тільки перший 
жест, який відповідає першій сильній долі, може бути трохи більший;
• усі тактові жести повинні виконуватися плавно, рівномірно, як хід годинника, 
без єдиної затримки, без ривків, без раптових відскоків;
            
2+2+3                2+3+2                  3+2+2
Рис. 15
23
• ударні долі — це сильний жест, неударні, слабкі — легкий жест;
• на одну лічильну ритмічну тривалість даного розміру має припадати один жест;
• на один такт повинна припадати одна диригентська схема (наприклад, не можна 
4/4 ділити на дві дводольні);
Загальні правила пристосування основних схем до різних розмірів:
• по дводольній схемі, або коротко на «два», тактуються розміри прості дводольні 
(2/2, 2/4, 2/8, 2/16), у швидких темпах — складні двочастинні (6/2, 6/4, 6/8, 6/16);
• по тридольній схемі, на «три», тактуються розміри прості тридольні (3/2, 3/4, 3/8, 
3/16), у швидких темпах — складні тричастинні (9/2, 9/4, 9/8, 9/16);
• по чотиридольній схемі, на «чотири», тактуються розміри складні (4/2, 4/4, 4/8, 4/16), 
у швидких темпах — складні чотиричастинні (12/2, 12/4, 12/8, 12/16);
• по п’ятидольній схемі, на «п’ять», тактуються розміри складні мішані (5/2, 5/4, 5/8, 5/16);
• по шестидольній схемі, на «шість», тактуються розміри складні двочастинні (6/2, 6/4, 
6/8, 6/16);
• по семидольній схемі, «на сім», тактуються розміри складні мішані (7/2, 7/4, 7/8, 7/16);
• по дводольній схемі в швидких темпах із подовженням необхідних долей 
тактуються розміри складні мішані (5/4, 5/8);
• по тридольній схемі у швидких темпах із подовженням необхідних долей 
тактуються розміри складні мішані (7/2, 7/4, 7/8, 7/16).
1.3. Значення м’язової свободи
Однією з  важливих проблем сучасної му-
зичної педагогіки є  проблема м’язової свободи, 
яка  безпосередньо пов’язана з  професійним ста-
новленням музиканта-виконавця. Існує величез-
ний зв’язок між фізичною свободою виконавця 
та будь-якої технікою (вокальною, диригентською, 
фортепіанною тощо). М’язова свобода і здатність 
координувати силу фізичної та м’язової напруги 
(вміння напружуватися та розслаблятися) — пер-
ша умова для вироблення диригентської техніки 
та психологічного настрою.
М’язовий затиск  — антипод фізичної свобо-
ди, є не вродженим, а набутим, і при зміні при-
роди роботи може зникнути, якщо  головною 
метою буде усвідомлення свого фізичного «Я», 
керування тілом і  руками, хотіння та  бажання, 
задум і виконання. Тоді все вийде. Якщо затиска-
чі з’являються, наприклад, в голосовому апараті, 
це може призвести до негативних вокальних на-
слідків, а  в  театральних акторів затискачі в  ру-
ках і ногах можуть вплинути на акторське пере-
втілення.
У колективах вокальна, хорова, художня сто-
рони виконання відбуваються по-різному. Одну 
з  причин такого явища потрібно шукати в  ди-
ригентській мануальній техніці. У  диригента 
з вільними, розкутими рухами ансамбль або хор 
співає досконаліше, м’яко, зв’язно, не форсовано. 
І навпаки — неприродні жести призводять до пе-
ренапруження гортані, фальшивої інтонації, по-
рушення ансамблю, зміни тембру, манери вико-
нання.
Оскільки вивчення диригування потребує 
освоєння відповідної техніки, студенти повинні 
досконало опанувати навичку м’язової свободи. 
Адже  м’язові затиски, які  виникають у  людини 
на  психологічному рівні, є  неабиякою перешко-
дою словесній дії, співу, мануальним рухам.
Сфера почуттів є емоційною сферою і не під-
дається прямому керуванню. Своєю чергою, емо-
ційна реакція людини — це складний рефлектор-
ний акт, що  складається з  взаємопов’язаних 
рухових та  емоційних компонентів. Інтелекту-
альними, емоційними методами впливу люди не-
свідомо навчаються з дитинства, володіють ними 
достатньо добре для того, щоб, удаючись до пев-
ного способу, не думати про засіб дії.
Студентам варто зрозуміти, що, працюючи 
в  майбутньому над  своєю професійною роллю, 
вони будуть змушені залучати до  роботи ще 
й інтелект, емоції та волю. Немає жодного сенсу 
включати в  роботу м’язи, якщо  немає мети під-
няти щось важке.
Існує таке поняття, як  м’язова пам’ять: здат-
ність людського організму запам’ятовувати ру-
хові відчуття під  час виконання будь-яких дій 
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у минулому. Воскресити подібні рухові відчуття 
можна різними способами, наприклад шляхом 
згадування про  навколишнє оточення, про  свої 
дії під час тієї чи іншої події. Подібний механізм 
використання м’язової пам’яті знайшов застосу-
вання в театральному мистецтві, зокрема в діяль-
ності режисерів К. Станіславського та В. Мейєр-
хольда.
Пам’ятка студенту-диригенту
Необхідні висновки для виховання пластичного рефлексу
Загальні правила:
• творче та тілесне самовираження;
• повне відчуття руки та тонка чутливість пальців;
• усвідомлення координації руху плеча, передпліччя та кисті;
• найкращий спосіб виконання — подолання всіх перешкод, які знаходяться 
на шляху руху до волі;
• плавність і точність чергування в руці концентрації та розрядження м’язової енергії;
• рух руки диригента має характеризуватися рівністю течії (без поштовхів, смикання);
• еластичність має спостерігатися в усіх видах і типах техніки (навіть при показах 
цільно-фіксованою рукою, або marcato чи staccato);
• набуте почуття пластики допоможе розвинути почуття ритму, здатність 
до збереження швидкості руху в процесі виконання;
• правильний режим роботи м’язів сприятиме знаходженню правильного 
диригентського темпоритму, що виявлений і сприйнятий виконавцями;
• у швидкому темпі при частих рухах рук не повинно статися ускладнення ритму 
й уповільнення темпу, не має бути перебільшених або м’язово-перевантажених рухів;
• повільний темп не може викликати ваговитості та напруженості рухів;
• необхідна рівна тривалість помахів і неоднаковість їх за силою;
• ключом до оволодіння динамічною технікою є уміння по-різному управляти руками, 
нюансуючи ступінь напруги м’язів;
• справжність і щирість образно-емоційного переживання музики народжує 
концептуальність жесту — патетику рухів, експресію, ліричність, величність, 
драматизм тощо;
• релаксуючий жест — це не пасивний або мертвий рух рук, а активна дія, 
яка потребує вольового зусилля;
• напівпасивний стан рук можна використовувати при вираженні світлих почуттів, 
тихої радості, спокою, прозорості;
• надактивні рухи можуть виникати вкрай рідко та на короткий час;
• слід уважно вслухатися у свої відчуття, підключаючи свідомість;
• напрацювання чуючої руки — це об’єднання емоційної та слухової сфер, 
які координуються з руховим комплексом;
• важлива роль дихання, яке в диригента має збігатися завжди з характером рухів 
і самої музики;
• свідоме виховання волі рухів, що засновані на самовідчутті та самопізнанні;
• виховувати в собі дві сторони розвитку свободи — формування «чистої техніки» 
та набування умовних рефлексів.
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1.4. Практичні вправи для оволодіння технічними навичками
1. Звільнення плечового суглоба
Елементи гімнастики. Рух всією рукою від пле-
ча. Руки на початку вправи тримаємо біля корпу-
су, а  потім перед  собою. Домагатися повної від-
сутності напруги у всіх м’язах рук і шиї. Погляд 
прямо  перед  собою. При  легких поворотах кор-
пусу руки повинні бовтатися безвольно та вільно. 
При  виникненні відчуття скутості в  подальших 
вправах повертатися до цього вільного стану рук.
Повний круговий рух обома руками — вперед, 
вгору, на невелику відстань вбік від корпусу й далі 
за  часовою стрілкою до  вихідного положення. 
Активно працює плечовий суглоб. Лікоть і кисть 
не  згинаються, але  в  їх згинах не  повинно бути 
напруги. Робити кругові рухи від  плеча по  колу 
плавно, рівномірно, спочатку в одному вибраному 
темпі всією рукою при  збереженні свободи м’я-
зів у плечовому поясі й передпліччі. Обов’язково 
відчувати цільність руки до самих кінчиків паль-
ців. Кожен рух має бути пов’язаний із диханням, 
яке  є  першоосновою співу й  диригування. По-
ступово рухи рук слід проводити в різних темпах 
і  з різною амплітудою: поєднувати швидкі та по-
вільні темпи, чергувати великі та малі кола, роби-
ти від великих до маленьких обертів і навпаки.
У подальшому цю вправу можна переносити 
на  диригування схем з  урахуванням основної 
ритмічної вартості (сильні долі) та  підрядної 
ритмічної вартості (слабкі долі). Цей прийом 
можна використовувати безпосередньо для  за-
своєння штриха legato у  творах, а  також замаху 
до вступу та зняття звучання, для відчуття зміни 
темпу, динаміки, диференціації рук.
Рухи перед  собою відбуваються також рит-
мічно — піднімання рук за часом дорівнює опу-
сканню, окреслюємо коло чітко перед  собою, 
не відводячи руки в сторону. Працює плечовий 
суглоб. Вдих при підніманні рук, видих при опус-
канні, чергуючи темпи, амплітуду, настрій.
Необхідно зробити вправу легкою для себе.
2. Вироблення основної диригентської позиції
Для  вільного стану, усунення напруги в  м’я-
зах плечового поясу, корпусу треба підняти пле-
чі, відвести їх назад і вільно опустити (повторити 
кілька разів).
3. Правильний рух руки при диригуванні
Кожен крок долі складається з двох складових:
1-й  крок (фаза) долі  — рухи рук знизу вгору 
від площини (від точки звучання) до верхньої точ-
ки — передбачають майбутнє, єднають долі. Вони 
спрямовані на різку зміну того чи  іншого засобу 
музичної виразності. Імпульсивний, спонукаль-
ний характер змушує виконавців змінити стан 
звучання, наприклад темп, динаміку, ритм, акцен-
ти, образи, вступи, зняття тодо. Ці  рухи опуклі, 
націлюють на концентрацію уваги.
2-й  крок (фаза) долі  — рухи рук зверху вниз 
від верхньої точки до точки звучання — фіксують 
дійсне, справжнє, крокують до долі. Вони поклика-
ні закріпити, затвердити, зберегти вже досягнутий 
рівень (наприклад темп, динаміку, атаку звучання). 
Ці рухи зазвичай носять спокійний характер.
Рис. 17
Представляємо уявну площину або беремо ар-
куш паперу. І в конкретно вибраному темпі (напри-
клад andante) малюємо рівномірно, чітко, точно 
лінії від точки до точки. Спочатку ці лінії можуть 
бути знизу догори або навпаки. Потім ускладнює-
мо, зображаючи будь-яку диригентську сітку.
Рухи вгору ведемо зап’ястям, промальовуючи 
тоненькі смужки, мовби  накопичуючи енергію 
та  долаючи перешкоду. А  рухи вниз описуємо 
жирними лініями всією рукою (не  розслабле-
ною чи  млявою). Жест спрямований прямовис-
но вниз. Пам’ятаємо про повну м’язову свободу, 
зручність, природність кожної частини руки.
4. Дихання під час диригування
1. Найпростіша вправа підняття й опускання 
рук. Завдяки узгодженості руху та дихання 
виникає природність і  ритмічність, лег-
кість і  невимушеність. Досягається таким 
способом: 1)  підняття рук, ніби  потягую-
чись з  невеликим зусиллям і  напругою,  — 
вдих (через ніс); 2) опускання рук зі  знят-
тям напруги та  розслабленням  — видих 
(шумний, активний). Дихати рівно, рит-
мічно, спокійно, глибоко.
2. Можна використовувати у  вправі схему 
на «чотири» або просто робити кругові рухи 
руками від  плеча перед  собою. На  вдиху 
робити повне коло руками. Практикувати 
різні варіанти вдиху  — видиху: 1)  по  поло-
винних тривалостях  — 1-а, 2-а  доля вдих, 
3-я, 4-а доля видих; 2) по чвертях — 1-а доля 
вдих, 2-а доля видих, 3-я доля вдих, 4-а доля 
видих; 3) по цілих тривалостях — спочатку 
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рахуємо долі порожнього такту, вдих роби-
мо на  четвертій долі (за  прикладом замаху 
від  попередньої долі), видих на  1, 2, 3. По-
жвавлює вправу музичний супровід у різних 
темпах. Видихи можна збільшувати до 8–12.
5. Технічне виконання прийому crescendo 
та diminuendo
Тренуємо подовження й укорочення руки. Зга-
даймо три позиції (низька, середня, висока), три 
діапазони (вузький, середній, широкий), три пла-
ни (близький, середній, дальній). Пальцями рук 
можна тримати будь-який  предмет (телефон, но-
татник, книгу, чашку, чайник тощо) для м’язового 
відчуття напруги. На самому початку слід викону-
вати вправу окремо кожною рукою. На piano руки 
завжди м’які. Діапазон рухів диригента повинен 
бути обмежений певними рамками (див. про  це: 
вправа 17). Виразність динаміки залежить від сили, 
енергії жесту, різного об’єму рухів (ширше — го-
лосніше, вузько — тихіше), від місця знаходження 
руки в різних площинах (низько — тихо, високо — 
голосно), від темпу (у більш швидкому темпі жест 
економний, менший за обсягом).
Рекомендуємо починати з  лівої руки, оскіль-
ки її завдання — виконувати художню функцію 
(тобто безпосередньо crescendo та diminuendo). Її 
рух від себе вперед і в зворотному напрямку по-
трібно робити плавним.  Використовувати бажа-
но різні темпи, динаміку, принцип контрастності 
(м’яко — різко, повільно — швидко). Відпрацьо-
вуємо прийом від piano до forte.
Тягнемо руку зап’ястям (не  пальцями) посту-
пово по діагоналі від вузько — близько — низько 
до  широко  — далеко  — високо, при  цьому русі 
рука ніби  подовжується. Не  забуваємо про  єд-
ність руки (велику роль починає відігравати спо-
чатку передпліччя, потім і плече) та розуміння її 
цілісності від плеча до кінчиків пальців. На forte 
обов’язково визначити вершину та  розподі-
лити наростання звучності до  неї, відчуваючи 
м’язи плеча. У  високій позиції кульмінація фра-
зи, яка  припадає на  першу долю, в  диригуванні 
демонструється трохи від себе та вперед, а не вниз 
(цей  принцип виконання стосується гнучкої ди-
наміки, якщо  далі одразу треба робити затихан-
ня). Прийом diminuendo засновано на  тому  ж 
принципі, тільки в зворотному порядку.
Рис. 18
Права рука на  початку фрази знаходиться 
так  само, як  і  ліва, в  низькій позиції, початок 
фрази ведеться м’якою рукою, рух руки невели-
кий. Вправу виконувати в будь-якій вивченій ди-
ригентській схемі. Поступово рука підноситься, 
амплітуда збільшується, стає ширшою, рука не-
ухильно накопичує м’язову енергію. Найяскра-
вішу динамічну точку показуємо рельєфним же-
стом усієї руки. На площину кінцевої мети руху 
опускаємося зверху вниз трохи вище від  гру-
дей (цей  принцип виконання стосується фрази, 
яка завершується на forte).
Тільки  при  досягненні легкості виконання 
вправи окремо кожною рукою можна підключа-
ти обидві. Потрібно обов’язково стежити за тим, 
щоб руки виконували всі рухи синхронно та од-
ночасно, пересувалися по  діагоналі вперед і  на-
зад, зберігаючи відносно корпусу рівнозначну 
відстань і положення
6. Розподілення функцій рук
На  перших порах формування навичок ди-
ригування різні технічні вправи рекомендує-
мо здійснювати більшою мірою однією рукою 
і меншою — одночасно. Це сприятиме розвитку 
Рис. 19
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вправності обох рук, особливо лівої. Треба вміти 
робити лівою рукою все те, що можна виконати 
правою, і навпаки.
Поперемінно, включаючи в  роботу ліву 
чи праву руки, зображуємо: 1) рухи по вертикалі; 
2) рухи в горизонтальній площині; 3) дугоподіб-
ні рухи; 4) колоподібні рухи кистю, передпліччям, 
всією рукою; 5)  рухи вісімкою;  6)  поліметричні 
рухи обох рук (рис. 19).
7. Вправи на загальне вивільнення рук
Розвиток відчуттів цілісності та гнучкості 
рук і взаємозв’язку їх окремих частин (кисті, пе-
редпліччя, плеча) для вироблення м’язової напруги 
чи розслаблення
1. Цю вправу можна робити сидячи за столом. 
Спина рівна, плечі, лікоть і  передпліччя 
вільні. Кистями рук спираємося на горизон-
тальну поверхню. Надаємо необхідну форму 
кисті. Пальці зі  зап’ястям складають єдине 
ціле. Увесь рух зосереджується на промене-
зап’ястковому суглобі, а  пальці зберігають 
відносну нерухомість. Обов’язкова умо-
ва — зняття напруги з руки, кисть не млява 
та  не  провалюється, при  звільненій м’якій 
руці тверді кінчики пальців. Дихаємо.
Покласти на  поверхню руки так, 
щоб відчувати їх перед собою. Рухати вго-
ру і  вниз, нібито  уявляючи пряму верти-
кальну лінію. Перший крок — піднімаємо 
та  опускаємо тільки  зап’ястя, активно ви-
стукуючи пальцями. Рахуємо, наприклад, 
до чотирьох у повільному темпі.
Другий крок — піднімаємо зап’ястя, далі 
передпліччя, опускаємо зап’ястя та завершу-
ємо руханням пальців. Третій крок — працює 
вся рука. Вгору першим йде зап’ястя, за ним 
передпліччя, потім плече. Вниз у зворотному 
напрямку  — й  у  вихідне положення. Завер-
шати хід завжди пальцями. У руці має бути 
таке відчуття, неначе кисть руки — це маляр-
на щітка, яка нібито фарбує стіну або паркан. 
Рух рівний та  безперервний. При  зміні на-
прямку не повинно бути поштовхів.
2. Робити рухи а) по колу від зап’ястя (однією 
кистю) при  вільному стані пальців або  зі-
брати їх у кулак; б) по колу від ліктя, зафік-
сувавши його (активно працює передпліч-
чя при вільному стані кисті).
Головною помилкою при виконанні цих 
рухів є падіння кисті нижче від передпліч-
чя та ліктя. Тому необхідно стежити за тим, 
щоб кисть руки була на одному рівні з лік-
тем або  трохи вище за  нього. За  бажання 
вправу можна ускладнити, тобто  надати 
кисті округлу форму як під час диригуван-
ня та відчувати вагу пальців.
3. У  виконанні вправи на  відчуття м’язової 
напруги нам допоможе широка гумка, яку 
використовують для  пошиття одягу. Три-
маємо її пальцями рук і розтягуємо гумку 
по вертикалі та горизонталі. Стояти стійко, 
не сутулячись, корпус не гойдається, ступ-
ні ніг як під час диригування. Виконувати 
вправу тільки руками.
4.  Встати прямо. Піднести одну руку вгору 
(вдих), потім кинути її вниз, не  згинаючи 
в ліктьовому суглобі (видих). Вільно погой-
дати внизу маятником. Виконувати по черзі 
й обома руками. Найважливіше завдання — 
відчуття ваги всієї руки в падінні й розсла-
блення після  нього. Для  повного розсла-
блення опускаємо голову разом з руками.
8. Відчуття горизонтальної площини
Зайняти основну диригентську позицію. Різ-
ко підняти руки вгору, затримати на  короткий 
час. Опустити їх на уявну площину на рівні гру-
дей. Замах вгору робити всією рукою із  зібра-
ними пальцями в  жменю, великий і  вказівний 
пальці тримають точку (переміщувати спочатку 
зап’ястя, за ним передпліччя та плече), вниз рука 
обов’язково падає стрімко, без  затримок, як  ка-
менем, і  на  площині удар фіксуємо розкритою 
кистю з відчуттям опори в кінчиках пальців.
9. Досягнення гнучкості рухомого зап’ястя 
та кисті
1. Тримати пальцями м’яч, виробляти круго-
ві рухи кистями рук вправо, вліво, плавно 
вгору, вниз, по  рівній лінії, також вправо, 
вліво. Цю вправу можна робити як  сидя-
чи, так  і  стоячи в  основній диригентської 
позиції. М’яч не  дає можливості пальцям 
рухатися, при цьому запам’ятовується від-
чуття заокругленості кисті. Зап’ястя гнуч-
ке, м’яке, плавне, не  робить різких рухів, 
не  провалюється вниз. Кисть спрямована 
на виконавців, мовби природно продовжує 
лінію передпліччя. Слідкувати, щоб  м’яч 
не був нижчим від зап’ястя.
2. Міцно тримати правою рукою зап’ясток лівої, 
обхопивши його й не даючи можливості ру-
хатися самостійно. Кисть незалежно від усієї 
руки піднімати вгору і вниз, відхиляти впра-
во чи вліво. Після того, як рухи будуть повні-
стю засвоєні, їх можна ускладнити, описуючи 
кола, квадрати, трикутники, вісімки. Вправу 
слід проробляти по черзі кожною рукою.
3. Стати прямо. Кисть розташувати на  рів-
ні поясу. Долоню злегка розгорнути убік, 
для цього з’єднати 1-й і 2-й пальці в кільце 
з  відчуттям опори на  них. Інші пальці за-
круглені. Вести горизонтальну лінію убік 
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від себе та назад аналогічно веденню смичка. 
Основний акцент — на рухливості промене-
зап’ясткового суглоба. Вправу виконувати 
почергово кожною рукою, потім одночасно.
4. Відштовхнувшись від  столу, різко потяг-
нутися прочиненою кистю вгору та  впе-
ред (до  середини столу). Цю вправу мож-
на порадити, коли  студент неправильно 
веде руки вгору з  опущеними пальцями, 
при  цьому лікоть відстає. Між передпліч-
чям і плечем утворюється гострий кут.
10. Удосконалення єдності руки
Виконуючи цю вправу, можна використовува-
ти палицю, довгий олівець, указку, диригентську 
паличку тощо. Тримати їх так, щоб  відчувалася 
єдність всієї руки. Погляд спрямований на кінчик 
предмета, який  вимальовує різні фігури або  лі-
нії — рівні, округлі, овальні, вісімки, напівсонце, 
трикутники, прямокутники, прості схеми дири-
гування. Рухи здійснювати в різних темпах і дина-
міці, починаючи від помірних, шляхом збільшен-
ня та зменшення динаміки, йти до прискорення 
й уповільнення темпу. Змінюємо площину, амплі-
туду рухів, характер від сумного до радісного.
11. Відчуття звуку в кінчиках пальців
Малюємо на  аркушах паперу олівцем усі ви-
вчені схеми диригування. На  legato лінії безпе-
рервні, округлі, на  non legato лінії чіткі, рівні. 
Точки долей прорисовуємо відповідно обраного 
характеру музики. Не забуваємо, що показ точок 
завжди може бути різним, причому ці відмінно-
сті обумовлені видом попереднього або  подаль-
шого руху. Дотик до  них теж відрізняється за-
лежно від  звуковидобування, образності, темпу, 
характеру, динаміки. Амплітуда ліній на аркуші 
може збільшуватися та зменшуватися.
12. Усвідомлення тяжкості руху руки вгору
Щоб  створити напругу ваги, можна поклас-
ти вільну руку на  середину передпліччя руки, 
яка піднімається, та злегка натискати на неї. Від-
чувши реальний опір, м’язи мимоволі напру-
жаться, і рух вгору буде вагомішим.
13. Відпрацювання тридольної схеми
Вправа використовується тоді, коли  студент 
уже здобув знання й має уявлення про ауфтакт. 
Замахом до основної ритмічної вартості завжди 
служить попередня доля. У  тридольному розмі-
рі до першої долі замах дається від третьої долі. 
Завдання  — брати вдих на  третю долю, робити 
активний видих на першу та другу (долі та дихан-
ня змінювати). Підкріплювати цю вправу можна 
знайомим пісенним матеріалом. На рис. 20 пода-
но варіант виконання 2-ї та 3-ї долей.
Рис. 20
14. Підготовка до  графічних схем простих 
розмірів, опанування рухів у різних поєднаннях 
(вертикальні, горизонтальні)
1. Вправу виконують біля стіни. Встати 
на  відстань трохи зігнутої в  лікті руки. 
Прикласти долоні до стіни на рівні грудей 
і  з  натиском провести лінію зверху вниз. 
У  кінці руху розслабити руку, опустивши 
її. Можна ускладнювати вправу: повер-
нення по цій самій лінії вгору, але тильною 
стороною долоні. Щоб  домогтися вільно-
го руху руки вгору, ці  лінії можна вести 
із  зупинками (при  цьому наводяться такі 
порівняння  — жирна та  тонка лінії). Далі 
вправа виконується без  зупинок єдиним 
рухом з відчуттям сильної долі (жирна лі-
нія). Можна дібрати слово, що складається 
з двох складів з наголосом на першому, тоді 
з вимовою жести будуть виразніші.
2. Виконання вправ доповнюємо веденням 
горизонтальних ліній. При  цьому лікоть 
вільно опущений. Треба звернути увагу 
на  гнучкість променезап’ясткового сугло-
ба. Додаємо різні фігурні комбінації (при-
клад на рис. 21).
Загальним правилом є збереження напрямку 
руху руки. Слід зауважити, що акцентність долей 
краще підкреслюється опуклими лініями руху, 
а безакцентність — увігнутими лініями.
Рис. 21
15. Засвоєння різних штрихів і манер звуко-
ведення, поліпшення їх виконання
Відпрацьовуємо прийоми диригування 
на  legato  (1), non legato  (2), staccato (3) (рис.  22). 
Рухи опрацьовуються в просторі, на стіні, на пло-
щині, олівцем на  аркуші. Обов’язково виробля-
ти певний малюнок, який  чітко проглядається 
та сприймається без зусиль.
Відтворюваний візерунок повинен бути ві-
зуально ясним, зрозумілим, графічно правиль-
ним.  Можна варіювати товщину ліній (тонка, 
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вузенька, товста, широка тощо). Виконати впра-
ву допоможе залучення різних частин руки, фор-
ма кисті, відчуття ваги пальців.
16. Відпрацювання дводольної схеми
Прикласти долоню до  стіни на  рівні грудей 
і  з  натиском провести зверху вниз по  діагоналі, 
ніби відштовхуючись. Потім полегшений, без на-
тиску, рух вгору, при  якому кінці пальців спря-
мованої вниз кисті легко торкаються стіни. Ви-
ходить чергування сильної долі (вниз) із слабкою 
(вгору) майбутньої 2-дольної схеми.
Рис. 23
17. Удосконалення відчуття диригентсько-
го простору
Відпрацьовуючи чіткість і  стрункість рисун-
ка схеми, можна обмежити рухи рамками стінок 
уявлюваного куба. Всі стінки куба рухливі, корпус 
диригента фіксований, нерухомий. Дно куба  — 
це горизонтальна площина, задня стінка — верти-
кальна. Переносячи руки знизу вгору, визначаємо 
три позиції. Бічні стінки та  задня розсуваються 
в  міру збільшення амплітуди. Верхня сторона 
обмежує помахи вгорі, залишаючи руки на  рівні 
очей або трішечки вище. Наближення та віддален-
ня задньої стінки визначає плани рук — близький, 
середній, дальній. У  високій позиції, коли  руки 
опускати нікуди, прихід до першої долі буде при-
падати від себе та вперед, а не вниз (рис. 24).
Рис. 24
18. Розвиток почуття темпоритму
Ця вправа проводиться в одному темпі та по-
стійному нюансі. Одна рука кистю відстукує 
на  площині лічильні долі, інша тим самим спо-
собом перші долі кожного такту. Ускладнюємо: 
1)  відстукувати однією рукою пульсацію долей, 
а  іншою внутрішньодольову пульсацію, напри-
клад, вісімками, тріолями, шістнадцятками; 
2)  відстукувати однією рукою пульсацію долей, 
а  іншою ритмічний малюнок будь-якого  фра-
гмента партитури.
19. Засвоєння поступового переходу від  по-
вільного темпу до швидкого
Рекомендований варіант схеми дозволить за-
своїти поступовий перехід від  3-дольної схеми 
в темпі andante до диригування на «раз» в темпі 
allegro та навпаки. Поступово, в міру прискорен-
ня темпу (accelerando), стираються грані між же-







• етап фізичних вправ за часом нетривалий, може займати 10–15 хвилин кожного 
домашнього заняття;
• виконувати вправи перед дзеркалом або притулившись потилицею до стіни;
• завжди перевіряти стійкість корпусу;
• робота спрямована на досягнення визначеної технічної мети та задачі;
• роботу доцільно починати з лівої руки;
• підбір вправ здійснювати за принципом поступового ускладнення;
• орієнтуватися завжди на м’язово-слухове уявлення руху або прийому.
1.5. Основні технічно-виконавські недоліки та способи їх усунення
Більшість помилок, значна кількість недоліків 
виконання, як правило, виникають через технічні 
недопрацювання студентів або неточне виконан-
ня диригентських прийомів, відсутність повно-
цінних домашніх занять, психологічні труднощі, 
невміння посилати погляд по руці, представляти 
хорові голоси та  бачити виконавців, диферен-
ціювати руки тощо. Основним недоглядом є  не-
вміння долати протиріччя між засобами керівни-
цтва ансамблем або хором і виразною стороною 
виконання, а також оперативне використовуван-
ня всіх компонентів під час диригування.
Пам’ятка студенту-диригенту
Основні мануально-технічні складнощі
Помилки постановки диригентського апарату:
• високе положення рук, що викликає втому рук і плечового пояса;
• занадто витягнуті руки далеко вперед від корпусу;
• руки мають зигзагоподібну лінію або широко розставлені вбік;
• низька постановка рук, при цьому руки або сильно притиснуті до корпусу або лікті 
сильно посунуті назад;
• напружені ноги, сильно витягнута вперед шия;
• не можна нахилятися, кланятися вперед на першу долю, втягувати голову в плечі;
• немає відчуття опори в ногах.
Технічні недогляди:
• при диригуванні 3-дольної схеми — надмірно випрямляється рука при виконанні 
другої долі, занадто опущена кисть униз;
• при диригуванні 2-дольної схеми — неправильний напрямок першої долі, 
невизначеність форми кисті та випрямлення ліктя;
• при диригуванні 4-дольної схеми — не можна допускати, щоб рука провалювалася 
на першій долі, а також показувати її похило; недостатньо ясна підготовка другої 
долі, яка ведеться не кистю, а пальцями; поганий замах до третьої долі; четверта 
доля не готує першу;
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• відсутність чіткості та стрункості малюнка диригентської сітки;
• рух рук обмежений строгими рамками;
• брак пропорцій ліній схем;
• відсутність розуміння того, що поглядом потрібно попереджувати вступ кожного голосу;
• новий жест не супроводжується поглядом на конкретну дію кожної руки;
• не переміщається поглядом управління з одного голосу на інші;
• диригування паралельними руками;
• немає конкретизації диференціації рук, особливо при виконанні епізодів 
з половинним ансамблем;
• формальний характер засвоєння партитури;
• неправильно вести руки вгору зап’ястям з опущеними пальцями (лікоть не відстає, 
між передпліччям і плечем не можна утворювати гострий кут);
• відсутність цілісно-гнучкої та співучої руки;
• напруга у всіх м’язах рук, пальцях, шиї, плеча;
• не виконується вгору кожна остання доля такту променезап’ястковим суглобом;
• кожна остання доля не попереджає сильну першу долю;
• упущення самостійності та художнього виконання лівої руки;
• при диригуванні staccato викорінювати рясні зайві рухи;
• руки під час диригування не повинні закривати обличчя.
Помилки при постановці кисті:
• невміння тримати необхідну форму пальців;
• напружені зап’ястя;
• млява кисть з безвільними пальцями;
• відсутність відчуття ваги пальців;
• брак відчуття звуку в пальцях;
• немає зібраності кисті;
• відключено увагу з великого пальця, який допомагає кисті у ліпленні звуку;
• покручені пальці та ворушіння ними;
• великий палець або мізинець відставлений убік.
Ауфтактові труднощі:
• технічне виконання початку співу та знімання звучання;
• показ вступу замахом, який відповідає темпу та характеру музики;
• вміння передбачати замахом проведення тем, зміну динаміки, темпу, характеру;
• не прискорювати ауфтакт при показі дихання, що призводить до скорочення 
тривалості долі;
• не застосовувати метушливий замах при раптовій зміні динаміки (наприклад sub.piano);
• при виконанні пунктирного ритму замахом до шістнадцятки буде основна ритмічна 
вартість, яка дещо гостріша, ніж до вісімки з коротким затриманням руки вгорі;
• комбінований ауфтакт (показ одночасно зняття звучання та вступу);
• узгодженість звучання точки з характером твору.
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Ритмічні труднощі:
• відчуття внутрішньодольової пульсації;
• чергування сильних і слабких долей такту;
• при показах синкоп є акцентуація слабких долей і затушовування сильних моментів;
• відпрацювання замаху до основної ритмічної вартості від підрядної ритмічної вартості;
• майстерність у дотриманні до кінця паузи;
• витримування лівою рука довгих ритмічних вартостей;
• вміння дослухувати фермату.
Темпові поради:
• правильно взятий темп — запорука досконалого виконання;
• долати нерівність темпу;
• використовувати різні темпоритми роботи;
• працювати над розвитком почуття темпоритму;
• знати точно перед началом виконання, який необхідно обрати темп 
для диригування;
• логічно розподіляти зміну темпу (наприклад piu mosso, ritardando, від andante до allegro);
• використовувати метроном;
• при диригуванні в повільних темпах або ritenuto, rallentando можна застосовувати 
принцип дроблення долей;
• при виконанні пунктирного ритму замахом до підрядної ритмічної вартості завжди 
служить основна ритмічна вартість;
• у швидких темпах можна застосовувати принцип об’єднання декількох долей 
в один жест, який повинен бути легким і невеликим;
• при показі вступу в середині музичного твору дбати про те, щоб не порушити 
загального пульсу виконання;
• пам’ятати, що диригентська доля складається із замаху, стремління, точки, 
відображення;
• відчувати рух від долі до долі, робити заповнення долей завдяки обов’язковим 
рухам вгору та вниз, пам’ятати про дві диригентські фази;
• не скорочувати за часом слабкі долі.
Динамічні, агогічні вади:
• відсутність дихання та осмисленості у фразуванні;
• відсутність відчуття перспективи музичної фрази;
• обмеженість або неорганічність підходу до кульмінації;
• невміння подовжити руку при crescendo, вкорочувати при diminuendo;
• мляве crescendo;
Штрихові недоліки:
• при веденні legato проявляється у жорсткій, фіксованій кисті;
• відсутність дольового наповнення;
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• невміння наповнювати руку м’язовою енергією в дольових рухах;
• на staccato розмашистий і широкий жест, велика кількість зайвих рухів;
• не відключається на staccato рух від плеча;
• при виконанні staccato — заміна кистьового руху пальцевим;
• відсутність застосовування прийому протягування долі або точки на marcato.
Образно-емоційні труднощі:
• образний рух та зміст твору не виявлено;
• нелогічність передачі розвитку музичної думки твору;
• відсутність жвавості виконання;
• образне бачення не відповідає при диригуванні характеру твору;
• проблеми з управлінням власними виконавськими емоціями.
Виконавські поради:
• використовувати свій жест в різних кругах уваги;
• вчитися спілкуватися з хором;
• уміти чути під час виконання всі голоси партитури;
• завжди посилати позирк на хор;
• бути переконливим у виконанні уповільнення;
• знімати напругу після гучної динаміки;
• уживати м’яке та плавне голосоведення;
• вживати природний перехід до нового епізоду, розділу, частини;
• направляти диригентську думку вперед;
• справлятися з поставленими завданнями;
• бачити та чути партитуру цілком, стратегічно розуміти твір;
• засвоїти, що витриманий акорд наприкінці твору потрібно дослухати;
• в самостійній домашній роботі багаторазово повторювати ті епізоди, 
які вважаються не до кінця вивченими;
• наявна гранична зосередженість.
Треба пам’ятати, що,  якими  б правильними принципами ми не  керувалися, 
ніхто не застрахований від помилок доти, доки не діє загальний критерій — художньо-
виконавський результат. Жодне правило в мистецтві не містить міру застосування. 
Тому треба, спонукаючи, шукати та знаходити міру художньої доцільності.
1.6. Значення творчої особистості диригента-інтерпретатора
Інтерпретація  — це  життя в  музиці, пере-
живання, існування, вміння розуміти змістовну 
сутність хорового твору та втілення цього розу-
міння у  виконанні. Інтерпретація за  допомогою 
музики, ансамблевого звучання, тексту ство-
рює художній процес і  художній образ, що  ви-
кликає у  слухачів-глядачів образні уявлення, 
інтелектуальну реакцію, асоціативне мислення, 
фантазію, натхнення і взагалі почуття та емоції. 
Артистизм гармонійно доповнює музично-сце-
нічне виконання, яке і є суттю передачі істини.
Іншими словами, все, що  створив компози-
тор, все, що  відображує, інтерпретує диригент 
та  виконавці твору, виноситься на  суд глядача. 
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Усі творчі компоненти працюють заради впли-
ву на  тих, хто зібрався у  залі, або  слухає запис 
виступу. У будь-якому разі для всіх є дуже важ-
ливим остаточний результат  — акт виконан-
ня. Саме  він дає змогу реципієнтам визначати, 
наскільки  професійні, талановиті, оригінальні 
автори та  виконавці пропонованого їм худож-
нього твору. Навіть той матеріал, що створений 
суто для прослуховування (музика), має бути на-
стільки точним і багатим на виражальні засоби, 
щоб  пробудити фантазію та  певний асоціатив-
ний ряд, який замислювався авторами.
Якщо  спрямувати складові інтерпретації, 
де  автори  — композитор і  виконавці  — багато-
аспектні особистості, де  «споживач»  — глядач, 
слухач — не є  індиферентним до творчого акту, 
а виступає як його співучасник, використовуючи 
для цього базові музичні засоби, а також міжмис-
тецький синтез, то виникає особлива, актуальна 
за змістом вокальна або хорова жанрова форма.
Формування диригентської або режисерської 
інтерпретаційної версії вокально-хорового тво-
ру можливе тільки  на  основі художнього симбі-
озу композиторських і  виконавських ідей. Безу-
мовно, вся геніальність авторського задуму має 
бути втілена бездоганною майстерністю вико-
навця, у ролі якого може виступати як окремий 
співак, так і диригент-хормейстер.
Відомо, що  творча діяльність і  мислення му-
зиканта-диригента багатоаспектні. Він — творча 
особа, він об’єктивує свідомість творця-автора, 
по-своєму трансформує нотні знаки, інтонацію, 
динаміку, темпоритм, він об’єднує все в  єдину 
систему та  народжує музичний образ у  ході ін-
терпретації твору в різних смислових контекстах.
Музичний матеріал, який  інтерпретатор бере 
до  роботи,  — це  актуальні життєві прообрази 
й  наше світосприйняття, які  відтворюються на-
віть під час виконання музики далеких епох. Тому 
до  особливостей інтерпретаційної діяльності 
можна віднести в  широкому сенсі  — саму цю ді-
яльність з  осмислення-тлумачення музичних тво-
рів, а у вузькому значенні — актуальний результат 
такої діяльності, наприклад, диригентську версію 
твору, представлену в конкретному акті виконання.
Отже, сутнісною характеристикою вокальної 
та  хорової виконавської майстерності виступа-
ють художньо-інтерпретаційні уміння дириген-
та, виконавців, що відображають рівень їх образ-
ного сприйняття, культури почуттів, естетичних 
ідеалів та  смаків, творчих здібностей. Компози-
тор, створюючи твір, виражає світ ідей, в якому 
живе, світ речей, в якому він діє. Диригент-вико-
навець користується всім комплексом виконав-
ських засобів  — динамікою, артикуляцією, аго-
гікою, будучи при  цьому джерелом інформації 
для учасників хорового колективу.
Таким чином, життя хорового твору залежить 
не  тільки  від  композиторського задуму і  його 
реального втілення у  вигляді нотного тексту, 
але  й  від  конкретного інтерпретаційного рішен-
ня керівника цього твору.
Створення переконливої та  змістовної інтер-
претації неможливе без  поглибленого вивчення 
образно-смислової сфери та  конструктивних 
особливостей музичної композиції, без  аналізу 
умов її створення, індивідуального творчого по-
черку композитора тощо.
Усе це  вимагає від  диригента-виконавця сер-
йозної аналітичної роботи, уміння оперувати 
слуховими образами, загостреного чуттєво- 
емоційного сприйняття. Яким чином відбуваєть-
ся процес народження виконавської концепції? 
Де  і коли потрібно здійснювати різного роду дії 
з  оволодіння текстом? Які  вокально-хорові при-
йоми треба підбирати, щоб  освоїти тембраль-
ність, техніку, динамічність тощо? Стандартного 
підходу в цьому процесі бути не може. Кожен ін-
терпретатор бачить по-своєму, чує свій певний, 
незвичайний звук, відчуває музику. зважаючи 
на  свою психологію, темперамент, особливість 
фізичного стану.
Також необхідно відзначити, що  на  форму-
вання змісту музичного твору впливає життєвий 
досвід інтерпретатора. Емоційні переживання 
сприяють створенню глибоких художніх обра-
зів, наповнених людським теплом і  добротою. 
Життєві враження здатні виступати для  твор-
чої людини пусковим сигналом для  народжен-
ня або  втілення свого задуму. Тому художнико-
ві-музикантові потрібно прагнути створювати 
певну установку на  сприйняття життєвих вра-
жень. Установка диригента на естетичне ставлен-
ня до  дійсності, до  навколишнього світу звуків 
та  образів, яке  створює багатство асоціативних 
зв’язків, є джерелом для творчого натхнення.
Проблема розуміння та  інтерпретації хоро-
вого твору  — це  аналіз і  синтез партитури, тек-
сту, контексту, підтексту і  «затексту». Контекст 
у прочитанні хорового твору може бути закінче-
ною музично-смисловою фразою, частиною хо-
рового твору. Підтекст — термін, який більшою 
мірою використовується в  театральному мисте-
цтві та  трактується засновником системи робо-
ти актора над роллю К. Станіславським як явне, 
внутрішнє відчуття життя ролі.
У хоровому виконанні підтекст — комплекс ду-
мок і відчуттів, які розкриваються в літературному 
та  музичному тексті, що  базується на  глибокому 
вивченні та  правильному тлумаченні внутріш-
нього, психологічного життя музичного образу. 
У  контексті хорового звучання підтекст визнача-
ється композитором, оскільки суть його думок ви-
ражається саме в музичній темі. Але інтерпретатор 
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вільний вкладати своє бачення сенсу одного й того 
самого вимовленого слова, заспіваної фрази, зву-
чання акорду, змінної динаміки, які  забарвлю-
ються ним по-різному. Готовий варіант із  запро-
понованими підтекстами слухач може сприймати 
за — побаченим, почутим, образним, інтуїтивним, 
підсвідомим, усвідомленим — текстом.
Наприклад, у  хоровому творі П.  Чеснокова 
«Яблуня» [127] у контексті всього твору можуть 
бути визначені загальні музично-смислові орієн-
тири: краса, ніжність (1 частина); тривога, сум’ят-
тя, лють (2 частина); журба, жалість (3 частина). 
Підтекст виражається через конкретні завдання 
виконавців в  окремих музичних фразах. «Спов-
нена сил, ароматна, ніжна…»  — задоволеність, 
насолода. Диригент передає різноманітність під-
текстів, штрихи, тембральне забарвлення голосу 
через  гнучку динаміку, ставлення до  окремо за-
співаного слова. Затекст в «Яблуні» — враження 
поета та композитора, що навіяне красою приро-
ди, пов’язаної з квітучою яблунею, поривчастим 
вітром, золотистими променями сонця.
Мистецтво живого вокального звуку впливає 
одночасно на  думку та  почуття людини-реципі-
єнта. Засвоєння слухачами знань повинне в той 
чи іншій спосіб зумовлювати їх вчинки, а це від-
бувається лише  тоді, коли  хоровий колектив 
впливає не лише на розум слухача, але й на серце. 
Виразне виконання — це приємне для слуху від-
творення художнього змісту твору згідно з  на-
мірами автора, це мовлення, яке внаслідок своєї 
правильності та  емоційно-естетичної заверше-
ності передає думку, почуття та викликає відпо-
відну реакцію слухача.
Розраховувати на контакт зі слухачем, на його 
активність у  сприйманні можливо лише  тоді, 
коли  виклад інтерпретації постає перед  реципі-
єнтом як жива робота думки, коли вона форму-
ється на  очах. Виконавцям треба досягти мети 
висловлювання музичних, вокальних думок че-
рез  інформування, переконання, спонукання. 
А  звідси вимога: виконувати треба так, щоб  до-
могтися зворотного зв’язку із глядачем, який ста-
не активним (розумово, психологічно, емоційно) 
учасником процесу сприйняття та інтерпретації.
Слухачеві завжди надається свобода для його 
інтерпретації та  можливість не  обмежуватись 
єдиною точкою зору на  музичний твір, який  він 
чує. Він може вносити свої творчі транскрипції, 
шукати нові позиції, щоб  зрозуміти недомовле-
не. Для цього йому необхідно мати допитливість, 
своє трактування твору, музичне мислення й осві-
ченість. А найголовніше — у нього має виникати 
бажання знаходитись у  світі музики, що  також 
приведе до  отримання вищої насолоди від  почу-
того та побаченого. Важливе значення для форму-
вання мислення й світогляду глядача має як досвід 
його музичної діяльності, так  і  досвід зіткнення 
з  іншими видами мистецтва: театру, кіно, літера-
тури, образотворчого та пластичних мистецтв.
Якщо розглядати й аналізувати музичний твір 
як різновид сучасного мистецтва, то можна взя-
ти на себе сміливість говорити про з’єднання му-
зики, поезії, театру, танцю, технічних досягнень 
і втілення задуму інтерпретатора завдяки злиттю 
цих видів мистецтв в єдиний акт творчості та по-
дальший емоційний, зоровий вплив створеного 
театрально-хорового твору на публіку.
Понад усе для  нас важлива специфіка во-
кальної та  хорової інтерпретації, яка  визнача-
ється: 1)  властивостями авторського матеріалу; 
2) завданням, яке ставить перед собою інтерпрета-
тор; 3) особливостями роботи над інтерпретацією.
Сучасний диригент-хормейстер, малюючи 
в  уяві завершену творчу роботу, на  етапі інтер-
претаційного задуму визначає головні пріори-
тети: музику, текст, виконавця. У  музично-по-
становочному відношенні майбутнє творіння 
доцільно розглядати не тільки як просто музич-
не, але  вже  як  театрально-хорове. При  цьому 
роль виконавця виявляється вирішальною. Аб-
солютно очевидно, що остаточний результат ро-
боти можна побачити, так само як і почути, тіль-
ки завдяки виконавцям, їх професійним якостям, 
діапазону їх творчих можливостей.
Усі функціональні проблеми, які можуть тра-
питися в практичній діяльності диригента із ан-
самблем чи  хором, навряд можна передбачити. 
Навіть найповніше та найретельніше освітлення 
всіх компонентів роботи над  партитурою не  га-
рантує яскравого виконання. Можна блискуче 
вивчити окремі закономірності дії виконавських 
засобів, але не зуміти реалізувати отримані знан-
ня на практиці. Тут, як і взагалі в мистецтві, ба-
гато що  залежить від  його особистості, інтуїції, 
таланту, культури, досвіду, майстерності, волі, 
педагогічного дару, смаку, відчуття міри.
Тим не менш, не підлягає сумніву, що знання 
засобів виконавської виразності, методів і  при-
йомів вивчення твору і роботи над ним з хором, 
стилістичних особливостей музики й  інших пи-
тань скорочує вірогідність виконавського сва-
вілля і  створює передумови до  формування ін-
дивідуального, але  аргументовано-об’єктивного 
виконавського трактування.
Функція сучасного хорового диригента сьо-
годні значно підвищилась. Музично-театраль-
ну інтерпретацію вокально-хорового твору, 
розбираючи як  нотну партитуру з  одного боку, 
так  і  як  режисерську версію з  іншого, визна-
чає сьогодні хормейстер. Він повинен володіти 
не тільки мануальною технікою, але й знаннями 
режисерського принципу роботи над сценічним 
дійством, втручатися у  виконавський процес 
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на правах співавтора, бо завдяки саме йому твір 
набуває життя. Інтерпретація керівника колек-
тиву становить базу для  розвитку на  її основі 
екстрамузичних режисерських задумів та ідей.
Основна функція диригента як  інтерпретато-
ра — донесення особистого бачення твору та ство-
рення своєї стилістики видовища. Творче мислен-
ня керівника іноді сприяє втіленню ще й  таких 
творів, які  не  призначалися для  сценічної поста-
новки, але  зумовлюються сюжетною основою 
та  засобами музичної виразності. Вибору моделі 
диригентсько-режисерського задуму сприяють 
співацький рівень колективу, його сценічна мо-
більність, вокальні й  акторські дані артистів-во-
калістів. Дуже важливі універсальність виконав-
ця, його музикальність, театральна виразність, 
емоційність і схильність до експериментів.
Ю.  Пучко-Колесник визначає, що  «диригу-
вання спирається на  два найважливіші принци-
пи акторського мистецтва — воно ніби балансує 
між мистецтвом переживання та  мистецтвом 
представлення, виявляючи як  істинне почуття, 
так  і  жестову ілюзію почуттєвих переживань. 
Специфіка диригентського мистецтва зобов’язує 
диригента, як і актора, до внутрішнього і зовніш-
нього перевтілення. Однак, на відміну від актора, 
диригент не лише грає роль, тобто втілює за до-
помогою міміко-пластичних засобів відповідний 
музичний образ, але й одночасно керує процесом 
колективного виконавства, що вимагає підвище-
ного раціоналізму» [96, с. 14].
Диригент-інтерпретатор може виступати 
не лише як виконавець-хормейстер, але й, в разі 
потреби, як режисер-постановник, балетмейстер 
тощо. Це не означає, що нівелюється його голов-
на функція. Ця функція зберігається у повному 
обсязі, але  набуває в  умовах театрально-вокаль-
ного контексту низки розгалужень. Адже цілісна 
художня концепція в  інтерпретації цього твору 
все одно залежить від творчої особистості дири-
гента-хормейстера.
Але  у  випадку зі  сценізацією, реалізація цієї 
концепції потребує конкретного втілення ідей 
диригента у  постановці музичного дійства. 
Ці  ідеї, по-перше, може реалізувати сам дири-
гент (якщо  вони пов’язані з  розстановкою груп 
хору, солістів, акторськими рухами співаків, тоб-
то  не  передбачають додаткових театральних ре-
сурсів у вигляді декорацій, освітлення, введення 
балетного супроводу). По-друге, в  інших випад-
ках при  наявності більш широких театральних 
задумів, диригент-хормейстер зможе користува-
тися послугами фахівців  — декораторів, балет-
мейстерів, сценографів та ін.
У  першому випадку виконавсько-інтерпрета-
ційна функція диригента зберігається і лише мо-
дифікується. У  другому випадку вона виходить 
за  межі «моно-інтерпретаційного» процесу і  на-
буває значення «полі-інтерпретації». Під  цим 
терміном, якщо  йдеться про  театралізацію му-
зичного твору, слід розуміти додання останньо-
му додаткових змістів, які самим композитором 
та  існуючими традиційними версіями виконан-
ня даного твору не  передбачалися. Якщо  це  — 
театралізація, то  власне  вокальна вистава може 
виникати у  двох випадках: 1)  як  не  санкціоно-
ваний автором твору, але  можливий з  огляду 
на його яскраву театральну музичну образність; 
2)  як  санкціонований самим автором у  вигляді 
додаткових коментарів, ремарок та  інших реко-
мендацій щодо виконання у партитурі.
Новітній інтерпретаційний підхід дириген-
та-інтерпретатора виявляється ще й в органічно-
му застосуванні ідей та приладів науково-технічної 
галузі (комп’ютерне програмування, лазерно-гра-
фічні, освітлювальні, відео- та аудіоефекти тощо).
Ще можливі сучасні функції диригента: 
1) вільне переміщування на сцені між вокалістами 
для виконання певної ролі у створенні характеру 
того чи іншого персонажа; 2) спів з хором чи ан-
самблем саме на сцені, щоб приділяти увагу як ок-
ремим групам хористів, так і музичному об’єднан-
ню в цілому; 3) диригування із залу для глядачів.
Сучасний диригент-інтерпретатор (з  досвіду 
публічних виконань будь-якого  твору) має ке-
руватись принципом і втілювати під час творен-
ня правило «імаженістського впливу» (від  англ. 
іmagine — уявити, уявляти), тобто знати або на-
магатись передбачити, який образ, яке уявлення 
складатиме глядач, слухаючи та дивлячись ство-
рену інтерпретатором роботу. Акцентування 
на слові «дивлячись» не випадкове. Принцип ви-
довищності все сміливіше проникає в  різнома-
нітні жанри, і в академічні так само. Це й опери 
просто неба в інтер’єрах стародавніх історичних 
споруд, і  участь класичних музикантів, співаків 
у всіляких розважальних, костюмованих шоу.
Таким чином, пріоритетні функції сучасного 
диригента передбачають диригентсько-режисер-
ське тлумачення вокального або  хорового видо-
вищного твору, спрямоване на  виявлення його 
театральних якостей. Процедура створення пе-
редбачає: 1)  аналіз партитури, тексту, контексту, 
підтексту твору; 2)  активізацію творчої фантазії 
інтерпретатора, спрямовану на  втілення власно-
го задуму щодо  виявлення театральних ресур-
сів твору; 3) лідерську позицію диригента на всіх 
етапах інтерпретаційного процесу; 4) забезпечен-
ня психологічного настрою виконавців-хористів 
та солістів як співучасників цього процесу; 5) ос-
таточну реалізацію проекту на основі сценарного 
плану, який виникає у процесі роботи над твором.
Створення повноцінної вокальної вистави 
передбачає дотримання диригентом та  всіма 
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задіяними у  ній виконавцями принципів три-
єдиної інтерпретації, що  витікає з  асаф’євської 
комунікативної тріади «композитор‒викона-
вець‒слухач». Спрямованість зусиль композито-
ра як автора тексту твору, виконавця як того, хто 
його тлумачить, інтерпретує, переводить в  інше 
змістовне поле, повинна базуватися на  зворот-
ній реакції глядача. Для  останнього головним 
є сприйняття емоційної програми твору, що про-
понується.
Функції диригента як  інтерпретатора перед-
бачають: 1)  втручання у  виконавський процес 
на  правах співавтора з  метою виявлення сценіч-
ного потенціалу твору; 2) використання принци-
пів режисерського підходу в роботі з учасниками 
проекту; 3)  об’єднання в  єдину систему засобів 
художньої виразності та  народження синте-
тичного образу твору в  ході його інтерпретації 
в  різних смислових контекстах  — власне  музич-
ному та  екстрамузичному; 4)  створення власної 
стилістики видовища; 5)  поліфункціональність 
діяльності, у  якій  до  його основних функцій 
диригента-інтерпретатора, викладача, психолога, 
адміністратора додаються інші  — режисера-по-
становника, іноді навіть  літератора, художника, 
балетмейстера, звукорежисера, сценографа тощо.
Отже, розробляючи виконавський інтерпре-
таційний план, диригент повинен враховувати 
адекватність власного бачення твору й  автор-
ського стилю тому образу, який  відображений 
у композиторському тексті, тобто тому, що хотів 
сказати автор і як він це сказав. На основі різно-
рівневої та багатоскладової взаємодії у свідомості 
виконавця (виконавців) формується симультан-
ний (від фр. simultane — одночасний) образ тво-
ру  — здатність чути все й  одразу, представляти 
тимчасову форму твору в  «згорнутому» вигляді 
як  узагальнений просторовий, деталізований 
фактурно-звуковий образ. Це є основою виконав-
ського концептуального втілення. Звідси, як  ви-
являється, і  випливають всі видовищні компо-
ненти, присутні в вокальному чи хоровому творі 
віртуально, але  можуть бути виявлені реально 
в його театрально-сценічній виконавській версії.
Запитання та завдання для самоперевірки
 1. Назвати основні якості диригента, без яких неможливий сьогочасний процес 
управління колективом.
 2. Дати визначення поняття «мануальна техніка».
 3. Обґрунтувати три етапи роботи над технікою диригування.
 4. Пояснити технічні диригентські вимоги до прийому початку та закінчення виконання твору.
 5. Дати визначення поняття «ауфтакт», назвати види та функції ауфтакту, проілюструвати.
 6. Описати, з чого складається диригентський жест (диригентська доля).
 7. Продемонструвати практичні вправи для оволодіння технічними навичками.
 8. Назвати основні технічно-виконавські недоліки та запропонувати способи їх усунення.
 9. Перевірити та продиригувати прості, складні, мішані метричні схеми тактування.
10. Описати та показати різновиди диригентського жесту.
11. Довести значення точки в диригентському жесті, навести приклади.
12. Розподілити на три основні групи прийоми управління динамікою, втілити практично.
13. Розказати про технічне виконання та відмінні риси в диригуванні прийомів 
звуковедення (legato, non legato, staccato, marcato, sforzando, акцент), використовуючи 
наглядний показ.
14. Перелічити основні функції сучасного хорового диригента.
15. Назвати дуже повільні, помірно-повільні темпи та темпи в помірно-швидкому русі 
(largo, adagio, lento, grave, andante, andantino, sostenuto, tranquillo, moderato, allegretto, 
allegro moderato, allegro ma non troppo).
16. Назвати швидкі та дуже швидкі темпи (allegro, allegro con moto, allegro agitato, allegro 
maestoso, allegro assai, allegro con fuoco, vivo, vivace, presto, prestissimo).
17. Назвати темпи, що позначають характер виконання, зміни сили звучання та швідкості 
руху (cantabile, animato, dolce, risoluto, rubato, esprеssivo, crescendo, diminuendo, morendo, 
aсcelerando, rallentando, poco a poco, meno mosso, piu mosso, pesante, leggero).
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Розділ 2
Сценічна репрезентативність хорового твору
2.1. Теоретичні основи театралізації хорового твору
Мистецько-освітня галузь сьогодення дає 
можливість пізнати себе через  асоціативне мис-
лення в  процесі художньо-творчого самовира-
ження, через  образотворчі, музичні та  синте-
тичні види мистецтва в особистісній діяльності, 
через  емоційні переживання інтерпретувати 
художні образи, виявляти ціннісні ставлення 
до мистецтва. Студентам (співакам, диригентам), 
щоб  володіти необхідними знаннями, насичува-
тися духовним змістом, бути справжніми профе-
сіоналами, необхідно розвивати музикальність, 
розкривати свої емоції, слухати та  переживати 
зміст в  звуках, удосконалювати чуттєвий світ, 
відгукуватися на свої враження Для цього й ста-
нуть у нагоді деякі, прописані у посібнику, теоре-
тичні положення щодо театральності, сценічного 
подання твору.
Володіння теоретичною базою дає можли-
вість ще більше розвинути та  додати до  дири-
гентських навичок: 1) творче уявлення та актор-
ську увагу; 2) акторське бачення; 3) сприйняття 
і спостережливість; 4) особливість сценічної уяви 
та сценічної дії, як дії в певних умовах; 5) сценіч-
ну умовність як  художню вигадку; 6)  цілеспря-
мованість, доцільність, логіку та  послідовність, 
достовірність й оригінальність.
Практика багатьох виконавців підтверджує 
тяжіння до сценічної інтерпретації творів, які да-
ють до цього підстави вже у композиторському 
письмі. До  цього долучаються й  спеціально пі-
дібрані акторські прийоми, а  також диригент-
сько-режисерське бачення театрально-вокальної 
концепції виконуваного твору.
Концертний вокальний і  хоровий спів є  вну-
трішньо театральним. Окрім того, витоки теа-
тру як виду мистецтва його представники бачать 
саме в хорі: «На перших порах театр обмежується 
голосом і  хором» [6, с.  33]. Це  припущення, ви-
словлене Ж.-Л. Барро, характеризує «театр з боку 
хору», де останній був історико-генетичною осно-
вою виникнення самого театру як виду мистецтва.
Театралізацію концертного вокально-хоро-
вого твору можна розглядати в різних аспектах, 
з  різних точок зору: не  тільки  у  вузькоспеці-
альному значенні, як  таку, що  має відношення 
до  ансамблю, хору або  театру та  до  його кон-
цертно-сценічного подання, але як таку, що різні 
епохи впливала на зародження, функціонування, 
співвідношення різних видів мистецтва, їх жан-
рові й стильові особливості, які постійно взаємо-
діяли між собою.
Видовищність не  тільки  властива вокальній 
і хоровій музиці, але й є її ознакою. Вона прояв-
ляється як у творі мовою музики, так й у зовніш-
ніх формах концертно-виконавської практики.
З  синкретичної звукопластичної мови ритуа-
лів (звук, ритм і дійство) пізніше виросли і види 
мистецтва: танець, спів, декламація. І  назавжди 
залишилися поруч.
Відомій хоровий диригент і педагог С. Казач-
ков зробив порівняльну характеристику хору і те-
атру в розділі своєї роботи з показовим заголов-
ком  — «Про  театральність хорового співу» [38, 
с.  232—253]. Порівнюючи театр і  хор, автор спо-
чатку виділяє їх відмінності. Якщо театр поклика-
ний відобразити «реальний світ, людей, середови-
ще і обстановку, в якій вони живуть, обставини, 
в яких діють», а театральний актор — «лицедій», 
передає почуття і думки «в особах, через тілесне, 
предметне зображення», то  концертний хор «ні-
кого і ніколи не зображує» [там само, с. 233].
Хор як «знаряддя» музичного мислення діє че-
рез музичну інтонацію, в якій узагальнені пред-
метно-тілесні передумови, навіть  якщо  вони 
і були в ґенезі. Хор як такий «не потребує декора-
цій і театральних костюмів, гриму і реквізитів»; 
не потрібна і зовнішня схожість із персонажами 
твору, навіть якщо вони «описані» у словесному 
тексті. «Потрібна лише правдива співоча інтона-
ція, що виражає той чи інший характер. Така ос-
новна відмінність концертного хору від  театру» 
[там само].
Відмінності хору і  театру не  означають від-
сутності спільності між ними. Ця спільність має 
внутрішній характер і  полягає в  понятті «дія». 
Концертний хор або  ансамбль не  повинні неод-
мінно пересуватися естрадою, тобто  здійснюва-
ти зримих дій. Подієвість (оповідальність) може 
бути в хоровому творі, але вона не презентується, 
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як у театрі, а про неї «розповідається»: через му-
зику і текст передаються ставлення до подій, по-
чуття, настрої, стани і думки.
Це можливе і в ліричних епізодах-монологах 
театральної вистави, коли  дія як  рух-пластика 
ніби  припиняється, а  увага глядачів переклю-
чається із  зору на  слух. Слухаючи промову теа-
трального актора, глядач уявляє, у  думках мо-
делює певні образи й  асоціації. Дія розуміється 
як  сфера зіткнення хору й  театру, їх внутрішня 
генетична спільність, як цінність хорового вико-
нання.
«Дія  дорівнює вираженню»  — головна, 
за  С.  Казачковим, загальна ідея, що  постулює 
як театр, так і хор. Як приклад такого збігу автор 
наводить кращі зразки народного співу, де дія до-
сягає свого ефекту через  імпровізацію як безпо-
середній акт створення-виконання. Фольклорне 
вокальне інтонування в цьому плані схоже на те, 
що в театральному мистецтві називається «вжи-
ванням в образ» (К. Станіславський).
Спорідненість хору і  театру полягає і в тому, 
що обидва вони — явища колективної творчості. 
Вокально-хоровий колектив, як і театральна тру-
па,  — ансамбль з  усіма атрибуціями, що  випли-
вають у вигляді єдності й пропорційності цілого 
і  частин. Природно, що  ансамблевість по-різно-
му конституюється в вокальному і театральному 
ансамблях.
У  хорі це, перш за  все, злагоджений музич-
но-звуковий ансамбль. Колективний принцип 
дуже яскраво проявляється в  такій важливій 
ансамблевій якості, як  синхронність звучання 
у  всіх виконавців. Вона є  результатом єдино-
го розуміння і  відчування партнерами дихання, 
вимови слова, темпу і  ритмічного пульсу вико-
нання, відчуття образності. Ці поняття є не тіль-
ки  конкретно-виконавськими, а  й  естетичними 
категоріями як музичної, так і театральної дії-ви-
раження. Ансамбль як осмислена координована 
дія важливий як в хорі, так і в театрі, а колектив-
ність передбачає активне включення у  внутріш-
ню дію всіх слухачів (глядачів). Існування хору, 
як і театру, без цього немислимо.
Одночасно сценічна репрезентативність ви-
ступає як  пряме відображення дійсності в  му-
зиці, що є провідною тенденцією у вокально-хо-
ровому жанрі новітньої музики. Це  означає, 
в першу чергу, встановлення контакту хору і слу-
хачів. Як спектакль у театрі, так і концертна про-
грама по-справжньому розквітає і розвивається 
в публічному виконанні. Хоровий спів — фактор, 
який  суттєво впливає на  сприйняття концерту 
слухачами-глядачами. «Спів сприймається слу-
хачами як  процес, знайомий кожному за  його 
життєвим досвідом із самого дитинства. От чому 
даний хоровий спів відразу  ж рефлекторно 
і непереборно включає зал у внутрішню співочу 
дію і переживання» [там само].
Видовищність, що  укладена в  самій музиці, 
і є театралізацією. Концертно-хоровий твір може 
існувати у  двох версіях  — академічній концерт-
ній і театралізованій сценічній. Не всі різновиди 
вокально-хорової музики однаковою мірою при-
датні для автономної театралізації. Існують деякі 
обмеження, пов’язані з  комфортністю для  вико-
навців, акустичними можливостями залу, ідей-
но-смисловою і  стильовою відповідністю, вимо-
гами вокальної постановки тощо.
У  концертно-академічному варіанті тво-
ру переважає властивий авторському бачен-
ню жанрово-стильовий образ, орієнтований 
саме  на  концертне виконання, а  не  на  масштаб-
ну театралізацію за всіма її параметрами. Однак 
виконавська практика українських колективів 
показує, що тут у досить повному обсязі можуть 
використовуватися додаткові ресурси і  засоби, 
яких не було в авторській партитурі.
Неакадемічні форми твору і його виконання 
випливають з  академічних і  є  багато в  чому по-
хідними від останніх. Питання в тому, що розу-
міється під «неакадемічними явищами» у вокаль-
но-хоровій творчості й виконавському мистецтві. 
Тут можна виявити досить велику амплітуду 
градацій: від внесення окремих елементів нетра-
диційного у  вокальний або  хоровий твір і  його 
виконання — до прямого акценту на неакадеміч-
ному, що може міститися як в тексті композито-
ра, так і у формах його виконавської реалізації.
Академічний ансамбль і хор не є простим зна-
ряддям звуковідтворення тексту, що  дав компо-
зитор; він ніколи не  стоїть на  сцені, як  істукан, 
вокалісти завжди демонструють певні міміку 
та жести, пересуваються сценою, утворюють різ-
носкладові групи. Крім того, артисти костюмова-
ні, причому  костюми можуть змінюватися в  за-
лежності від характеру виконуваної музики, ідеї 
й тематики творів.
Неакадемічне начало може бути запрогра-
мовано й  у  композиторському тексті твору. 
Передусім це  проявляється через  використан-
ня різноманітних видів мовного інтонуван-
ня, не  обов’язково пов’язаного з  вокалізацією 
або  наспівним (пісенним) вимовлянням тексту. 
Набір мовних інтонацій досить широкий, на-
приклад, вимовляння напівголосно, ораторської 
мови, голосінь, декламації при  читанні віршів, 
монотонної речитації у  вигляді колективного 
скандування тощо.
Академічний твір з мінімальним набором не-
академічних мовних засобів у  стилістиці може 
бути трактований з  акцентом на  їх підкреслен-
ня в  сценічній версії. І  навпаки, неакадеміч-
ний за  стилістикою хоровий твір, що  містить 
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максимум засобів сценізації, може бути викона-
ний у досить суворій академічній манері.
У  загальному підсумку важливий шуканий 
результат інтерпретації  — характер впливу 
на слухача, який у сприйнятті вокальної музики, 
як ніде в  інших музичних жанрах, є співучасни-
ком інтонування, що  постійно підкреслюється 
дослідниками хорового мистецтва.
У найширшому сенсі «неакадемічний вокаль-
но-хоровий твір» або  його «неакадемічна вико-
навська версія» означають, що  при  збереженні 
жанру, який  інтерпретує вже  сам композитор, 
виконавцями підкреслюється, акцентується, ви-
носиться на перший план така складова, як сце-
нічність. Вона може бути позначена в  ремарках 
композиторського тексту, а може і бути продук-
том інтерпретаційної роботи диригента й  вико-
навців.
У  результаті, з  урахуванням цього ракур-
су розгляду, твори у  вокально-хоровому жанрі 
можна умовно поділити на  дві групи:  1)  твори, 
в яких за авторським задумом (а іноді й прямими 
ремарками) сценічна репрезентативність виве-
дена за межі й постає як сценізація, — видовищ-
но-пластичне втілення твору в  дусі сценічного 
дійства; 2)  твори, в  яких автор або  інтерпрета-
тор здійснив комплексну розробку всіх засобів, 
які  сприятимуть створенню синтетичного му-
зично-театрального результату,  — театраліза-
ція. У  першому випадку зберігається музична 
специфіка концертно-хорового жанру з додаван-
ням сценічних ефектів. У другому випадку жанр 
постає як музично-театральний.
Обидва поняття й  явища, що  за  ними сто-
ять,  — сценізація і  театралізація  — мають в  ос-
нові видовищний компонент, який  від  початку 
пріоритетний у людському сприйнятті. С. Казач-
ков, розмірковуючи про театральність хорового 
співу, наводить як  епіграф слова Луї Армстрон-
га: «Спершу я  думав, що  людям потрібна пісня, 
але невдовзі зрозумів, що їм потрібен спектакль» 
[38, с. 232]. Тут характерно, що «пісня» і «спекта-
кль» зіставляються саме  джазовим музикантом, 
який усвідомлює потреби сучасної аудиторії.
2.2. Елементи сценічної дії у вокально-хоровому виконавстві
Актуалізація театральності є  проявом низки 
тенденцій розвитку мистецтва, яка поєднує три 
пласти  — фольклорний, академічний та  розва-
жально-побутовий. Видовищність — одна з тен-
денцій сучасного вокально-хорового мистецтва, 
яка  по-різному проявляється. Елементи сценіч-
ної дії вокально-хорового твору не є чимось уні-
кальним.  Театралізація проникає в  різні види 
мистецтва, які  раніше не  мали з  театром точок 
дотику, і  сьогодні поширеним явищем стали 
інструментальний театр, театр моди, театр піс-
ні, театр танцю, театр на  воді, театр вогню, те-
атр-студія світла тощо.
«Режисерські» постановки в  Україні останнім 
часом почали входити у виконавську практику. Те-
атралізація в сучасному українському виконавстві 
виступає у  вигляді своєрідної поступової «мігра-
ції» концертного вокально-хорового виконання 
в синтетичне музично-театральне дійство. Україн-
ські колективи в  своїй концертній діяльності усе 
частіше відходять від  академічного виконавства, 
майстерно поєднуючи класичну підготовку учас-
ників ансамблю або хору з сучасною сценографією 
та  різноманітними засобами новітнього перфор-
мансу при створенні сценічної вистави.
Необхідно прослідкувати розвиток театра-
лізації на  підставі законів драматичного театру 
та  хору як  традиційних явищ, звернути увагу 
на взаємодію, взаємопроникнення театрального 
та хорового.
У традиційному театрі творча група втілює ху-
дожні ідеї драматургічними засобами. Театр є осо-
бливим видом мистецтва, в  основі якого  лежить 
сценічна дія, яка  логічно виникає завдяки  ідеї 
автора-драматурга та  надзавдання режисера ви-
стави. Він може приймати різні форми — від суто 
традиційного драматичного театру до буфонадної 
містерії та іншого жанрового симбіозу.
Традиційний вокально-хоровий колектив пе-
редбачає за визначенням П. Чеснокова: «... повно-
цінне об’єднання значної кількості людських 
голосів  ...»  [126], за  визначенням К.  Пігрова: 
«…організований колектив співаків»  [92]. У  хо-
ровому або ансамблевому колективі при сценіза-
ції хорової композиції визначення хору тракту-
ється як ансамбль солістів.
Камерний вокальний колектив, який поєднує 
у  собі спів без  супроводу, індивідуальну та  ко-
лективну творчість, технічну віртуозність, темб-
ральну яскравість, музичність, мобільність, інто-
наційно-вокальну досконалість звучання голосів 
виконавців, емоційну та  психологічну витонче-
ність, невід’ємність від  елементів сценічної дії, 
вміння виконавців володіти власним тілом, пере-
суватися сценою, виражати почуття за  допомо-
гою хореографічних рухів стає основою театралі-
зації та сприяє пошуку нових засобів виразності 
в  композиторській творчості й  виникненню ви-
довищних форм виконання навіть  традиційних 
творів.
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Традиційному хору властиві такі якості, 
як  статика та  нерухливість. Щодо  традиційно-
го театру, то  основою існування його є  дина-
мічність. Сценічна дія, яка  відбувається під  час 
вистави, підпорядкована законам та  розвитку 
театральної динаміки. Перш за все, це темпорит-
мічні особливості як окремих сцен, так  і всього 
спектаклю в цілому. На шляху до вокального теа-
тру можна спостерігати появу вільного (нетради-
ційного) розташування груп хору чи  ансамблю, 
які пов’язані зі сценічною дією.
Сценічний рух, що впроваджується у практи-
ку вокально-хорового виконання, в  порівнянні 
з традиційною статикою створює певні переваги, 
які набувають особливого значення у розкритті 
драматургічного задуму творів. Завдяки  сценіч-
ному переміщенню, що в різних виставах одного 
й того ж твору можуть втілюватися за бажанням 
режисерів абсолютно по-різному, виникає інди-
відуалізоване трактування змісту з  перевагою 
тих або  інших смислових акцентів. Та  вже  сама 
наявність пересування колективу сценою ство-
рює яскравий видовищний елемент і, як наслідок, 
стає вагомим чинником, який сприяє більш заці-
кавленому сприйняттю музики.
Драматичний театр використовує будь-
яку зону сцени, майданчика, підмостків тощо, 
де  відбувається вистава, згідно з  певним над-
завданням. Виступ традиційного вокального 
академічного колективу вибудовує акустичну 
перспективу та  драматургічну динаміку твору 
лише  завдяки  задіяному сценічному простору. 
Показ вокально-хорових вистав може відбувати-
ся за принципами театрального мистецтва, з ура-
хуванням вокально-акустичних особливостей 
конкретного місця виступу, залучення слухача 
до  сценічної дії. Площадкою для  виступу може 
стати не тільки сцена, але і зала для глядачів.
Сприйняття домінуючого звукового ряду 
традиційного концерту вимагає від  глядачів 
більшої внутрішньої напруги, ніж  театралізова-
ного, де  головними помічниками у  формуванні 
художнього образу служать візуалізовані засоби 
виразності, картинність. Позамузичні елемен-
ти додають виставі цілісності, відіграють свою 
композиційну роль, можуть суттєво вплинути 
на сприйняття та оцінку твору.
Традиційний театр передбачає обов’язко-
ве візуально-слухове сприйняття, емоційний 
вплив драматургічного твору на  глядача, актор-
ську майстерність задля  втілення надзавдання 
вистави. У  театралізованому вокальному ко-
лективі діє поступове зміщення акценту із  слу-
хового сприйняття на  візуально-слухове. Вико-
нання надзавдання здійснюється через музичну 
професійність та  акторські здібності вокалістів. 
Вокально-хоровий колектив, який  є  головним 
героєм сценічної вистави, намагається впливати 
на аудиторію вже не лише шляхом музики та сло-
ва, але й за допомогою акторського перевтілення 
у  процесі сценічної гри. У  цьому випадку кон-
церт можна вважати справжньою виставою.
Принципи існування театралізації схожі 
на принципи традиційного театру в жанровому 
аспекті: видовище, дієвий аналіз побудови сцен, 
дотримання законів створення вистави за  схе-
мою «надзавдання  — наскрізна  дія». Головною 
домінантою вокальної вистави є композиторське 
начало та  вокально-хорова інтерпретація в  кон-
тексті режисерського задуму.
У  вокально-хоровому колективі є  тільки  спі-
ваки та диригент-хормейстер, у традиційному те-
атрі — драматичні актори, режисер-постановник, 
постановча група. У межах нового різновиду хо-
рового мистецтва  — хор стає головним героєм 
«трупи» (як у давньогрецькому театрі), функціо-
нування якого можливе завдяки спільній роботі 
співаків-артистів і диригента.
Інструментом вокально-хорового виконавця 
є  співацький голос. Тому зрозуміло, що  вико-
нання залежить як  від  якості співочих голосів, 
так і від уміння кожного учасника колективу во-
лодіти голосом. Критерії останнього дуже повно 
та  вичерпно сформулював відомий вокальний 
педагог І.  Прянишников: «Володіти голосом  — 
значить вміти розпоряджатися диханням, давати 
звук м’яко та чисто,... володіти усіма ступенями 
сили та  тембру, різними способами зв’язування 
звуків, якомога більшою мірою володіти вокалі-
зацією і, нарешті, мати гарну дикцію, тобто пра-
вильно та  виразно вимовляти текст. Усе це … 
здатне розуміти та відчувати усякий рід музики, 
а  також … утворювати першокласного артиста» 
[95, с. 10].
До  цього можна додати, що  співаки сучасно-
го колективу можуть наділятися статусом акто-
ра. Перед ними постає нове завдання — набути 
навичок акторської майстерності: уміти поводи-
тися на  сцені, володіти елементами хореографії, 
пересуватися сценою, дотримуватися чіткості 
у жестах і рухах (особливо у постановочних фра-
гментах, де  необхідна синхронність), мати здат-
ність до  емоційної декламації та  театрального 
вираження почуттів.
Професійний рівень вокально-хорових ко-
лективів, що  включають у  виконання елементи 
сценічної дії, визначається їх технічними можли-
востями, мобільністю, володінням різними вико-
навськими стилями, акторською майстерністю, 
сценічною постановою, атрибутикою театраль-
ного декору тощо. У роботі над театралізованим 
твором є  суто хормейстерський етап та  режи-
серсько-постановочний, що  починається тоді, 
коли  виконавцями вивчено музичний матеріал, 
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зроблено виконавський аналіз і збудовано певне 
постановочне цілісне уявлення твору.
У  режисерській роботі необхідно враховува-
ти не лише стиль і драматургію музичного твору, 
але й можливість максимального втілення таких 
засобів звучання, як ансамбль і стрій, на високий 
рівень реалізації яких впливає сценічне розта-
шування й пересування співаків (мізансценуван-
ня). У тих випадках, коли мізансцена не відпові-
дає традиційній побудові по партіях і передбачає 
змішування різних тембрів, треба шукати варіан-
ти, що мають як найяскравіше виявляти профе-
сійні якості співаків-солістів та ансамблю.
Театралізація багатьох творів, особливо 
фольклорної тематики, вимагає ще й  копіткої 
роботи хореографа, але не має на меті зробити 
з  хору танцювальний колектив. Балетмейстер 
повинен добитися справжньої театралізації 
у  сценічних рухах, хореографічної стилізації, 
навчити артистів хору володіти власним тілом, 
пластикою руху та  свободою пересування сце-
ною, але стежити, щоб це не заважало якості во-
кально-хорової техніки.
Синтетичний характер вокального та  хо-
рового мистецтва, закладений в  його витоках, 
присутній у  будь-якому творі, але  стилістично 
це  виявлено по-різному.  Практики, вдаючись 
до  сценізації або  театралізації творів, керують-
ся почуттям міри, зумовленим проникненням 
у  зміст конкретного твору, що  виконується, 
а  також у  стиль автора, який  його створив. Ви-
конавець, що володіє і керується власною систе-
мою світобачення, як і актор (режисер) у театрі, 
живе одночасно у  двох світах: уявному й  реаль-
ному, що  народжує, за  К.  Станіславським, пи-
тання «якщо б», а також «відчуття роздвоєння», 
що з нього випливає, і це передбачає, в свою чер-
гу, «перевтілення» (К. Станіславський).
Шляхи, що  ведуть до  перевтілення, різнома-
нітні. Одне залишається непорушним: не можна 
співати різну музику у  тій самій стандартній 
манері, оскільки кожен твір має дві складові  — 
стиль-образ автора і  свої власні індивідуальні 
риси, що  характеризуються як  «стильне вико-
нання». Стильність і  виразність є  синонімами, 
причому ці явища виконавської творчості співіс-
нують.
Провідним у  вокально-хоровому жанрі буде 
власний стиль, притаманний і конкретному тво-
ру, хоча він і є похідним від авторського стилю, 
і  диригенту, а  також високопрофесійному во-
кальному колективу.
Виникає необхідність доповнити розуміння 
різновидів та складових театралізації, сценізації, 
запропонувавши визначення суміжних  понять.
«Театралізація»  — це  особливий синтетич-
ний різновид мистецтва, заснований на поєднан-
ні двох начал — вокально-хорового та театраль-
но-режисерського. Він, як  окремий різновид 
музично-сценічного дійства, базується на специ-
фічних особливостях камерного вокально-хоро-
вого звучання, при якому діє принцип потенцій-
но рівномірного розподілу музичного матеріалу 
між всіма виконавцями. До  цього долучаються 
спеціально підібрані акторські прийоми, а також 
режисерське бачення театрально-вокальної кон-
цепції виконуваного твору.
Театралізація може існувати у  двох різно-
видах: вокально-хоровій виставі та  театра-
лізованому збірному концерті. Варто виокре-
мити й  групу творів, які  мають умовну назву 
театрально- хорові. Їх поділяємо на  два варі-
анти: 1) сценізація — у творах зберігається ака-
демічна специфіка концертно-хорового жанру 
з  додаванням сценічних ефектів; 2)  театра-
лізація  — у  творах автором або  інтерпрета-
торами здійснена комплексна розробка засо-
бів, що  сприяють створенню синтетичного 
музично- театрального результату (неакадеміч-
ного, театрально-вокального).
2.3. Передумови виникнення хорової театралізації
Поєднання театрального та  музичного на-
прямків спостерігається з  самого початку роз-
витку культури в усіх без винятку народів. Свята 
Діоніса є  основою грецького театру як  першої 
форми театрально-хорового видовища. Хор, 
що  складався із  сатирів, як  засіб колективної 
творчості, є  одним із  перших театральних утво-
рень Давньої Греції. Театральність — пряма спад-
коємка стародавніх видовищних обрядів.  Укра-
їнська фольклорна обрядово-святкова традиція 
є зразком синкрезису хорового співу та руху. По-
пулярна вистава староукраїнського лялькового 
театру — вертеп, в якому народні пісні, хор, танці, 
театральне дійство були тісно переплетені з  ви-
довищним дійством. Перші українські драматур-
ги ХІХ  ст. щедро використовували елементи на-
родної музично-театральної культури, органічно 
вводячи в дію хорові пісні й танці.
Ще однин чинник  — історична трансформа-
ція хорової моделі, її рухова функція. Експери-
менти з розташуванням хору, що йдуть від бага-
тохорності культової музики пізнього Ренесансу 
та  раннього бароко (венеціанська школа братів 
Габріелі, північно-німецька школа М. Преторіуса), 
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обумовлені пошуком просторово-стереофоніч-
них рішень щодо реального втілення у виконанні 
символіки високих, середніх та низьких регістрів 
голосів та  музичних інструментів. У  ранньому 
класицизмі просторовий розподіл компонентів 
звучання голосів та  тембрів інструментів допов-
нюється ідеєю «часового» контрасту.
Пізніше виникають нові синтетичні жанри: 
музичний дивертисмент, у  якому посилюєть-
ся театральне начало; театралізований концерт, 
що  йде від  концерту в  храмі й  шляхом секуля-
ризації відокремлюється як  форма видовищної 
святкової програми. У композиторській творчос-
ті з’являється інтерес до  втілення прийомів ін-
струменталізації хорового письма у вигляді divisi 
партій, використання вишуканих різновидів хо-
рової поліфонії, сольних та ансамблевих вставок, 
особливих форм вокалізації.
Щоб  якомога точніше визначитись з  особли-
востями жанру театралізації як окремого явища 
у театральному руслі, слід звернутися до певних 
історичних етапів розвитку самого театру — од-
ного з найулюбленіших видів мистецтва. Кожен 
народ має власну культуру та  систему обрядів. 
Вони трансформувалися в  ритуальне, культове 
мистецтво або, з  виникненням світових релігій, 
у  церковне. Зазвичай види мистецтва підрозді-
ляють на  просторові та  часові. До  просторових 
видів мистецтва належать архітектура, деко-
ративно-прикладне й  образотворче мистецтво 
(скульптура, живопис, графіка). До  часових, 
що розгортаються в часі, належать музика, театр, 
танець, кіно, телебачення.
Специфічним засобом вираження театру 
(від грец. theatron — місце для видовищ) є сценіч-
на дія. Джерела театру лежать у  давніх мислив-
ських ігрищах і масових народних обрядах. Пер-
ші літературні твори, у свою чергу, створювалися 
саме для постановки театрального дійства. У Дав-
ній Греції існували різні види театру зі своїми тра-
диціями й  сценічною технікою. Багаті та  різно-
манітні форми видовищ були створені в країнах 
Давнього Сходу, в  Індії, Китаї, Індонезії, Японії. 
У  середньовічній Європі носіями народної теа-
тральної творчості були мандрівні актори  — гі-
стріони, жонглери, блазні. Першим професійним 
європейським театром стала італійська народна 
комедія масок. З  епохи Відродження театр стає 
літературним, тяжіє до  осілого способу життя 
в  міських культурних центрах. Із  цього часу те-
атр перетворюється на суспільний засіб розваги, 
яким залишається аж до початку XX ст.
В епоху Середньовіччя театр відійшов на дру-
гий план, тому простежити його розвиток у цей 
період допомагають лише  незначні за  обсягом 
статті в  томах історії. Символами Відродження 
стали живопис й  архітектура, тож театру цього 
часу приділяється не  багато уваги. Єдиний дра-
матург, який  зробив у  розвиток театру внесок, 
порівнянний за значущістю з діяльністю всіх жи-
вописців цієї епохи, — В. Шекспір.
Театр невідривно пов’язаний із драматичними 
жанрами, розвиток яких почався у  Давній Греції 
та  Римі. Появі драми в  Греції передував трива-
лий період, протягом  якого  чільне місце займа-
ли спочатку епос, а  потім лірика Гомера  — «Іліа-
да», «Одисея», надбання інших ліричних поетів 
VI ст. до н.е. Народження грецької драми та театру 
пов’язане з обрядовими іграми, що присвячували-
ся богам-заступникам землеробства, головним бо-
гом, на честь якого розігрувалися перші театральні 
дійства, був бог Діоніс. Діоніс, або Вакх, вважався 
богом творчих сил природи; пізніше він став богом 
виноробства, а потім богом поезії та театру. Сим-
волами Діоніса були рослини, особливо виноград-
на лоза. Його часто зображували у  вигляді бика 
або козла. На святах, присвячених Діонісу, співали 
не тільки урочисті, але й веселі карнавальні пісні. 
Гучні розваги влаштовували ряджені, що станови-
ли почет Діоніса. Учасники святкової ходи мазали 
обличчя винною гущею, надягали маски й цапові 
шкури. Саме  свята Діоніса є  чи  не  єдиною пред-
метною основою для  дослідження грецького теа-
тру як  першої форми для  вивчення природи теа-
трально-хорового та вокального видовища.
З обрядових ігор і пісень на честь Діоніса ви-
росли три жанри давньогрецької драми: трагедія, 
комедія та  сатирівська драма, названа так  че-
рез хор, що складався із сатирів. Саме із сатирич-
ного подання ми дізнаємося про  хор як  про  го-
ловний діючий персонаж. І, не  зважаючи на  те, 
що  його функцією було донести суть і  головну 
ідею не вокальними засобами, а за рахунок уро-
чистої декламації, уперше в  історії мистецтва 
з’являється прецедент виникнення хорового 
жанру. Його давньогрецькі джерела дозволяють, 
з  одного боку, експериментувати у  сполученні 
музики та театру, з іншого, — звертатися до дже-
рел самого поняття «хор».
Трагедія зображала серйозний бік діонісій-
ського культу, комедія  — карнавально-сатирич-
ний. Сатирівська драма представлялася середнім 
жанром. Веселий ігровий характер і  щасливий 
кінець визначили її місце на святах на честь Діо-
ніса: драму подавали як висновок до трагедій.
Багато чого про  походження грецької драми 
можуть сказати самі слова «трагедія» та  «ко-
медія». Слово «трагедія» походить від  двох 
грецьких слів: tragos — козел і ode — пісня, тоб-
то «пісня козлів». Ця назва знову веде нас до са-
тирів-супутників Діоніса, козлоногих істот, 
що  прославляли подвиги та  страждання бога. 
Слово «комедія» походить від слів kommos і ode. 
«Комос»  — це  хода підпилої юрби ряджених, 
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що обсипали один одного жартами та  глузуван-
нями на сільських святах на честь Діоніса. Отже, 
слово «комедія» означає «пісню гуляк».
Уже в  другій половині VI  ст. до  н.е. трагедія 
досягла значного розвитку. Антична історія пе-
редає, що першим афінським трагічним поетом 
був Феспід. Перша постановка його трагедії від-
булася навесні 534  р. до  н.е. на  святі Великого 
Діонісія. Цей рік прийнято вважати роком на-
родження світового театру. Феспіду приписують 
удосконалення масок і  театральних костюмів, 
але головним його нововведенням було виділен-
ня з  хору одного виконавця, актора. Цей актор 
міг звертатися до хору з запитаннями, відповіда-
ти на питання хору, зображувати по ходу дії різ-
них персонажів, залишати сценічний майданчик 
і повертатися на нього.
Таким чином, рання грецька трагедія була сво-
єрідним діалогом між актором і хором. При цьо-
му, хоча кількісно партія актора у первісній дра-
мі була невеликою і головну роль відігравав хор, 
саме актор із самої своєї появи став носієм діючо-
го, енергійного начала.
У комедії до міфологічних мотивів домішува-
лися життєві, які  поступово стали єдиним сен-
сом вистави, хоча в  цілому комедія як  і  раніше 
вважалася присвяченою Діонісу. Так, стали ро-
зігруватися невеликі сценки побутового та паро-
дійно-сатиричного змісту. Ці імпровізації стано-
вили елементарну форму народного балаганного 
театру та  називалися мімами (у  перекладі зна-
чить «наслідування», «відтворення»; виконавці 
цих сценок також називалися мімами). Героями 
мімів були традиційні маски народного театру: 
гора-воїн, базарний злодюжка, вчений-шарлатан, 
простак, що дурить усіх, та ін.
Найвищого розквіту давньогрецьке театраль-
не мистецтво досягло у творчості великих трагі-
ків V ст. до н.е. — Есхіла та Софокла. Есхіл увів 
у свої трагедії другого актора і тим відкрив мож-
ливість більш глибокої розробки трагічного кон-
флікту, підсилив діючий бік театрального подан-
ня. Це був справжній переворот у театрі: замість 
старої трагедії, де партії єдиного актора та хору 
заповнювали всю п’єсу, народилася нова траге-
дія, в  якій  персонажі зіштовхувалися на  сцені 
один з  одним і  самі безпосередньо мотивували 
свої дії. Грецька трагедія у творчості Софокла до-
сягає досконалості.  Софокл увів третього акто-
ра, збільшив діалогічні частини комедії (епісодії) 
та  зменшив партії хору. Дія стала більш живою 
та достовірною, тому що на сцені могли одночас-
но виступати і  давати мотивування своїм вчин-
кам три персонажі. Однак хор у Софокла продов-
жує відігравати важливу роль у трагедії.
Джерела римського театру та  драми беруть 
початок, як  і  у  Греції, з  обрядових ігор, багатих 
карнавальними елементами. Так, наприклад, 
це  свято на  честь італійського божества Сатур-
на. Особливістю цього свята було «перекидання» 
звичних суспільних відносин: пани на  годину 
ставали «рабами», а раби — «панами».
Однією із  основ римського театру були сіль-
ські свята збирання врожаю. На цих святах роз-
співувалися веселі грубуваті пісні-фісценини. 
Як і у Греції, зазвичай виступали при цьому два 
напівхори, які  обмінювалися жартами, часом 
уїдливого змісту.
Існувала й  інша форма примітивних видо-
вищ — сатура. Основою для сатур були мімічні 
танці етруських танцюристів. Щоб  умилости-
вити богів, влаштовували сценічні ігри. З Етру-
рії запрошувалися актори-танцюристи, які  ви-
конували свої танці під  акомпанемент флейти. 
Етруських акторів стала наслідувати римська 
молодь, котра  додала до  танцю жартівний ді-
алог, написаний нескладними віршами, а  та-
кож жестикуляцію. Так  виникли сатури (у  пе-
рекладі значить «суміш»). Це  були драматичні 
вистави побутового та  комічного характеру, 
що включали в себе діалог, спів, музику і танці. 
Ще одним видом драматичних вистав комічно-
го характеру були ателани. Молодь захопилася 
цими іграми і стала влаштовувати їх у дні свят. 
В  Ателлані діяли чотири постійних комічних 
персонажі: Макк, Буккон, Папп і  Доссен. Фік-
сованого тексту ателани не мали, а тому під час 
їх виконання відкривався широкий простір 
для імпровізації.
Після  встановлення диктатури Октавіана 
римська трагедія занепала. Від  імператорської 
епохи до нас не дійшло нічого, крім трагедій філо-
софа Сенеки. За своєю будовою трагедії Сенеки 
теж мало відрізняються від грецьких: партії хору 
чергуються в  нього з  партіями героїв, на  сцені 
знаходяться не  більше трьох акторів одночас-
но. Творчість Сенеки вплинула на  формування 
трагедії нового часу. Саме через нього гуманісти 
епохи Відродження почали знайомство з  анти-
чною трагедією. У XIV—XVII ст. драматурги всіх 
західноєвропейських країн вчилися у  Сенеки 
мистецтву трагічно-майстерного зображення ко-
хання, напруженості діалогів, гострому та різко-
му стилю.
З  цього історичного екскурсу видно, що  ви-
никнення розуміння хору як засобу колективної 
творчості бере початок з  перших театральних 
утворень Давньої Греції та Рима.
Наприкінці ІІ ст. до н.е. з розвитком драматич-
ного начала значущість хору зменшується, у Серед-
ньовіччі вона взагалі майже  щезає (окрім церков-
них співів). Відроджується синтез театру та  хору 
багато століть пізніше — з появою жанру хорового 
концерту — спочатку в церкві, потім світського.
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У  подальшому розвитку театру аж  до  ХХ—
ХХІ ст. це явище набуває різноманітних стильо-
вих напрямків та  жанрових відтінків. Єдиним 
залишається принцип його існування як  явища 
суто колективної творчості. Навіть  незважаю-
чи на  те, що  існують театри одного актора, все 
одно вистави створюються колективом, що  має 
на меті втілення певної ідеї.
З  плином часу шляхи розвитку театраль-
ного та  хорового мистецтв розходяться. Хоро-
ва музика та  музика в  цілому перестають бути 
обов’язковим елементом оформлення драматич-
ного спектаклю. У  руслі хорового співу відбува-
ється чітка поляризація на народне та культове. 
І  якщо  перше продовжує зберігати свою рухли-
вість і  театральність, то  друге наділяється ста-
тичністю та  піднесеністю. Культовий спів стає 
галуззю професійного мистецтва, призначенням 
якого є оформлення храмового богослужіння.
Протягом багатьох століть музика була тісно 
пов’язана з релігійним культом. Церковний спів 
посідав одне з чільних місць як за своєю пошире-
ністю, так і за силою впливу на народні маси. Мо-
нодійний спів, що існував у православній церкві 
протягом  кількох сторічь, на  певному історич-
ному етапі вже не задовольняв вимогам народу. 
Появу багатоголосся у церковному співі в Украї-
ні дослідники відносять до XVI і навіть XV ст.
На  зламі XVI—XVII  ст. відбулася реформа 
церковної музики  — заміна монодійного хоро-
вого співу живим, сповненим чуттєвості пар-
тесним багатоголоссям, заснованим на  пластич-
ній, нерідко народного складу, мелодиці, чіткій 
ладовій та гармонійній основі та драматургічній 
виразності. У  партесному концерті домінують 
ті сфери музичного та  театрального мистецтв, 
яким  притаманна образно-емоційна характер-
ність, що свідчить про прагнення передати зміст 
тексту через спільність емоційного тонусу та за-
собів музичної виразності.
Починаючи з  ХVІІ  ст., в  Україні дуже попу-
лярною стає вистава староукраїнського лялько-
вого театру — вертеп. Народні пісні, хор, танці, 
театральне дійство в ньому були тісно переплете-
ні. Поява цього видовища відкидає необхідність 
співучасті у реальному дійстві глядачів-слухачів. 
Виконавці керують емоціями публіки, вступають 
з  нею в  творчий контакт на  основі співпережи-
вання як  головного атрибуту театрального мис-
тецтва.
Широкого розвитку в Україні набуває і жанр 
водевілю. Перші українські драматурги широ-
ко використовували у ньому елементи народної 
інструментальної та  вокально-хорової культу-
ри, органічно вводячи в  дію хорові пісні й  тан-
ці. М.  Старицькому, як  драматургу й  режисе-
ру, та  М.  Лисенку, як  композитору, належить 
провідна роль у  гармонійному поєднанні актор-
ської гри, художнього оформлення, музики, спі-
вів, танців, хору та оркестру в музичних спекта-
клях різного роду — від водевілю до опери. Хор 
виступав у  них як  співучасник масових сцен, 
а кожен хорист — як потенційно дійова особа.
З  початку XIX  ст. виникає новий жанр му-
зичного дивертисменту, який  активно пропа-
гує задіяти театральне начало в  хоровому співі. 
В  ньому поєднувалися елементи опери, балету 
та  пантоміми. Саме  опера була цінним матеріа-
лом для  набування хором навичок сценічного 
руху, оволодіння сценічною культурою та актор-
ського осмислення.
У 50–80-і роки ХХ ст. спостерігається виник-
нення театралізованого концерту як  форми ви-
довищної святкової програми. Він об’єднував 
два види мистецтв  — театральне та  музичне, 
при чому, у їх естрадних варіантах. Поширенню 
цього різновиду мистецтва сприяло кіно та теле-
бачення, а майже обов’язковим учасником таких 
програм був театралізований хор. За допомогою 
втілення прийомів інструменталізації хорового 
письма, особливих форм вокалізації та  набли-
ження її до  інструментальної фактури, компо-
зитори прагнуть збагатити вокально-хоровий 
стиль як теситурно, так і звуковисотно.
Пошук нових засобів всебічної дії на публіку 
призводить до  виникнення нових синтетичних 
творів і  жанрів музично-драматичного театру. 
Мюзикл та рок-опера стають синтетичними, по-
єднують у  собі засоби виразності вокально-хо-
рової та інструментальної музики, драматичного 
та  хореографічного мистецтв («Енеїда» С.  Беду-
сенка за мотивами поеми І. Котляревського, «Біла 
ворона» Г. Татарченка на лібрето Ю. Рибчинсько-
го), втілені як музичні спектаклі на українській 
драматичній сцені. Тенденції до  синтезу мис-
тецтв у  нових жанрах були ще одним поштов-
хом до  виникнення на  вітчизняних мистецьких 
теренах телефільмів, наприклад, на  основі кан-
тати-симфонії В.  Камінського «Україна. Хресна 
дорога» (1992), режисер О. Матвєєва.
Отже, яскраво театральність виявляється 
в культурі в кінці ХХ —на початку ХХІ ст. Вона 
залишається, як  і  раніше, головним засобом 
впливу в  тих сферах діяльності, де  вже  давно 
усталилися її позиції (театр як  такий). З  іншо-
го боку, театралізація проникає в  інші сфери 
діяльності шляхом впровадження або  асиміля-
ції, наприклад, в  інструментальне виконавство 
(інструментальний театр), хорове виконавство 
(хоровий театр). Одне з найважливіших завдань 
для тих, хто шукає дійсно творчих і креативних 
сподвижників,  — повсякденно зміцнюватися 
в пошуках модерного жанрового явища в сучас-
ному вокальному та хоровому мистецтві.
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2.4. Театральні школи та системи
Головна мета будь-якої театральної школи  — 
знайти точний шлях, завдяки якому актор ство-
рює образ персонажу, використовує феномен 
роздвоювання свідомості під  час гри, здійснює 
самоконтроль у процесі виконання ролі.
Професійне виховання музикантів, співаків, 
артистів хору в наш час не може існувати без знань, 
застосовування теоретичних і  практичних дослі-
джень у  галузі театральних систем чи  різних на-
прямків окремих театральних шкіл. А  якщо  роз-
глядати роботу студента-диригента над музичним 
твором як роботу режисера над спектаклем, то тут 
мають бути й адекватні, як у театрі, підходи до ре-
алізації своїх амбітних ідей, які не повинні супере-
чити ідеям авторів твору.
Обсяг роботи з  виконавцями у  цьому сенсі 
зростає у декілька разів порівняно із класичною 
трактовкою музичного твору. Вона (ця  робота) 
обов’язково має відповідати принципам, яких 
дотримуються театральні режисери, коли  вони 
починають працювати над п’єсою. Ці принципи 
дотепер є предметом постійних суперечок теоре-
тиків театрального мистецтва. Але співакам, ди-
ригенту дуже важливо, у  випадку вокально-ви-
конавського з’єднання з  основами акторської 
майстерності різних (але  у  тому чи  іншому ви-
падку саме необхідних) шкіл, орієнтуватися, зна-
ти та розуміти основні напрямки й системи.
Знання про прийоми роботи актора над рол-
лю за  системою К.  Станіславського, принципи 
мистецтва уявлення В. Мейєрхольда (прим. авт.: 
в  інших джерелах також Меєргольд,  Мейер-
хольд,  Меєрхольд), прийоми театральної естети-
ки Л. Курбаса є необхідною умовою сценічно-ви-
конавської реалізації вокального чи  хорового 
твору. Ці  загальні установки далі можуть бути 
конкретизовані на матеріалі окремого твору, ви-
бір якого для театралізованої постановки завжди 
треба мати на  увазі інтерпретаторам  — співаку, 
диригентові, режисеру.
Образ людини, що  з’являється на  підмост-
ках, нерозривно пов’язаний з  особистістю акто-
ра-митця (виконавця ролі) та існує в часі та про-
сторі тільки тоді, коли підіймається завіса, і він 
у  гримі та  костюмі виходить до  глядача. Клю-
човим для  існування актора на  сцені в  образі 
завжди був пошук і систематизація правильного 
підходу та визначення того, за якими правилами 
треба грати виставу. Інколи це схоже на партиту-
ру різножанрового музичного твору або  саунд-
треку кінострічки, де  органічно сполучаються 
і романтично-класичні фрагменти, і джазово-ім-
провізаційні, і  важкі хард-рокові (в  залежності 
від атмосфери, яку треба відобразити). Характер 
і вживання в образ або манера гри, безперечно, 
повинні базуватися на знаннях головних систем 
театрального мистецтва. Накопичення наукою 
знань про  деякі механізми сценічної поведінки 
дозволяє розглядати процес створення сценіч-
ного образу саме завдяки цим системам.
2.4.1. Система К. Станіславського
Епоха «режисерського» театру, яка  виникла 
на  початку ХХ  ст., дала світу низку самобутніх 
теорій акторської гри. Вони стали основою прак-
тичної системи виховання актора. І хоча у супе-
речках про природу акторського мистецтва було 
багато перебільшень і полемічного запалу, у них 
можна знайти зерно, яке  містить об’єктивні за-
кони творчості на сцені. Існує лише одна книга, 
що дає конкретні методологічні розробки та пев-
ні відкриття в галузі розвитку актора. Уся решта, 
образно кажучи, — велике віття великого дерева.
Так  сталося, що  «Робота актора над  собою» 
К. Станіславського  [114] випередила наукові до-
слідження у цій галузі та стала насправді одним 
із найвпливовіших посібників з теорії акторської 
творчості. Це своєрідна точка відліку. Можна по-
годжуватись чи не погоджуватися з різними по-
ложеннями системи К. Станіславського, але вони 
дають можливість розвивати цю теорію далі чи, 
навпаки, шукати інші шляхи удосконалення 
форм і засобів у вихованні актора.
Формула К.  Станіславського перевтілення 
на  основі переживання має першорядне зна-
чення для  актора-вокаліста. Адже  правдоподіб-
ність почуттів на сцені повинно бути художнім 
віддзеркаленням істини пристрастей самого ар-
тиста. У актора повинна бути розвинена творча 
уява з  магічним якби  і  запропонованими обста-
винами. Стан «я у запропонованих обставинах» 
є таким творчим станом актора, коли дії, а слідом 
за ними й переживання, визначені роботою уяви.
Режисер розробляє низку прийомів психотех-
ніки для її пробудження. Вони спрямовані на те, 
щоб «підняти» актора до ролі, але для цього він 
повинен розуміти, відчувати, бачити, кого він 
гратиме. Зрозуміло, що  образ виникає з  особи-
стого матеріалу художника завдяки силі творчої 
уяви актора, який поставлений у певні запропо-
новані обставини. Останні включають не  тіль-
ки умови гри, але і характер персонажа, особли-
вості особи, створеної драматургом і вираженої 
в певних сценічних вчинках.
За  законами сценічної дії, яку К.  Станіслав-
ський вважав основою будь-якого  публічного 
виступу, все, що  в  межах уваги глядачів, має від-
буватися в певних умовах, які  створюють автори 
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літературно-музичного матеріалу та  режисер 
будь-якого  видовища. Ці  умови можна знайти 
у  сюжеті та  змісті твору, сценарію або  лібрето. 
А  поділяються вони на  дві основні категорії: час 
і місце дії. Під часом мається на увазі як епоха, сто-
ліття, так іноді й конкретна точна година або час 
доби. Місце дії теж важливе для  виконавців. 
І якщо у первісному матеріалі місце дії не визначе-
но, режисер повинен обов’язково придумати його.
Надзавдання у  системі К.  Станіславського  — 
головне ідейне завдання, заради якого  створю-
ється п’єса, акторський образ і  весь спектакль. 
Ідея в сценічній творчості розкривається в діях 
і  вчинках, які  в  своїй сукупності становлять 
наскрізну дію вистави. У  методиці весь про-
цес роботи над  п’єсою чи  роллю спрямований 
на осягнення надзавдання, наскрізної дії вистави 
й кожної з дійових осіб. Наскрізна дія — головна 
лінія драматургічного розвитку твору, обумов-
лена його ідеєю й творчим задумом автора. Над-
завдання (хотіння), наскрізна дія (прагнення) 
та виконання цієї дії створюють творчий процес 
переживання.
Таким чином, якщо надзавдання — це кінцева 
мета того чи іншого видовища, то наскрізна дія — 
шлях, яким  йдуть творці цього видовища че-
рез численні епізоди до своєї мети, тобто до ви-
конання надзавдання. Це грамотно вибудуваний 
та ефектно втілений у життя через сценічну дію 
задум режисера. Визначаючи надзавдання та на-
скрізну дію, режисер концентрує своє уявлення, 
інтелект та  образно-емоційне бачення навколо 
головної теми твору, сюжету та власного творчо-
го задуму.
Іншій постулат великого майстра — «розвідка 
розумом» і  «розвідка тілом»  — характеризують 
важливий етап режисерського аналізу  — подіє-
вий ряд вистави. Його структура:  1)  початкова 
подія  — емоційний «зачин» вистави; 2)  основ-
на подія  — початок розвитку конфліктної лінії 
за  правилами наскрізної дії; 3)  центральна по-
дія  — кульмінаційний пік; 4)  фінальна подія  — 
завершення боротьби ідей та  сторін протибор-
ства; 5) головна подія — остання подія вистави, 
де  стає очевидним надзавдання та  ідея твору. 
Саме  від  головної події залежить зміна почат-
кових запропонованих обставин. Вони можуть 
і не змінюватись, якщо за задумом режисера за-
вершення — це циклічне звертання до початку.
Щодо  акторів, то  вони мають правильно ре-
агувати на  будь-яку подію у  подієвому ряді ви-
стави. Існує схема, за  якою можна простежити 
процес розгортання події:  1)  сприйняття (поба-
чив); 2) оцінювання (злякався); 3) безпосередня 
дія (побіг).
Обставинами для  артиста-хориста є  музика 
твору, її емоційно-смислова програма, а  також 
комплекс диригентських дій відносно театраліза-
ції цієї музики у сценічно-концертному рішенні.
Перевтілення на  основі переживання має 
подвійний сенс. Якщо  переживання ролі (своїх 
відчуттів у  ролі) щире, то  відбувається перехід 
у  нову якість  — народжується сценічний образ. 
З  іншого боку, якщо  актор силою творчої уяви 
поставив себе в запропоновані обставини, виро-
стив у собі нову людину, відчув єдність з роллю, 
то його дії стають діями персонажа, а його пере-
живання — це вже почуття його героя. Тоді мож-
на сказати, що  переживання виникає на  основі 
перевтілення.
Відповідно до  цієї естетичної програми 
К.  Станіславський прагнув звести до  мінімуму 
роздвоєння свідомості актора на сцені. З одного 
боку, він повстає проти самоконтролю на  сцені 
під  час спектаклю, підкреслює, якою страшною 
для творчості є невпевненість актора в собі. Вона 
вбиває віру у  вигадку уяви і  руйнує сценічну 
правду. Але, з  іншого боку, він сам, як  і  багато 
інших акторів, свідчить, що роздвоєння свідомо-
сті на сцені неминуче і необхідне. Саме воно ле-
жить в основі відчуття сценічного такту, охоро-
няє психіку актора від галюцинацій та дозволяє 
йому тверезо оцінювати обстановку, відчувати 
реакцію залу, керуватися та керувати нею.
На основі роздвоєння свідомості є можливим 
і  зв’язок актора з  глядачем під  час спектаклю. 
Саме  ця особливість акторської роботи, його 
здатність існувати нібито у двох вимірах, широ-
ко використовувалася в  театральних системах 
В. Мейєрхольда та Л. Курбаса.
У кожній людині закладено багато здібностей. 
Залежно від виховання й умов життя вона може 
вирости доброю або  злою, мрійником або  праг-
матиком, філософом або  невігласом. Оскільки 
артист може переживати тільки власні емоції, він 
повинен уміти виростити в душі паростки іншої 
психології, наповнити нею душу та перетворити 
внутрішню сутність.
Справжні дії, щирі, оригінальні перетворю-
ють диригентсько-хорове мистецтво у  яскраву 
творчість тоді, коли передається художній образ 
твору. Тому знання елементів системи К. Станіс-
лавського доповнюють практичний досвід ма-
нуального диригентського втілення образності 
в сценічному виконавстві.
Запропоновані обставини змінюють вокаль-
не звучання та  мануально-виконавське вміння, 
наповнюючи смисловими механізмами, з  якими 
змінюється дихання, атака звуку, динаміка, тембр, 
ауфтакт, точки звучання, амплітудність, тем-
по-ритм, частково інтерпретація. Інакше кажу-
чи, створіть насамперед пропоновані обставини, 
щиро повірте їм, і тоді сама собою народиться іс-
тина пристрастей або правдоподібність почувань. 
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По суті, в цих словах сконцентрована основна теза 
системи — шлях до художнього образу.
Безперервні запропоновані обставини, необ-
хідні під  час концертного виступу, тренуються 
завдяки образно-емоційному баченню (емоційна 
пам’ять, випромінювання очей, спогади, почут-
тя, віра в себе, переживання, спілкування тощо). 
Якщо диригент буде обмірковувати розвиток ху-
дожнього образу в уяві, то його показ буде безу-
мовно змінюватися, а значить і відіб’ється на зву-
чанні колективу.
Основні надзавдання хорового твору мають 
притягувати всі окремі епізоди, дії, завдання. 
А  музикант, артист-виконавець завдяки  худож-
ній дійсності передає думки композитора, його 
внутрішнє життя, відчуття, мріяння.
Аналізуючи хорову партитуру, визначає-
мо: 1) образне амплуа твору з визначенням прав-
дивої емоції та  тембрального звучання (над-
завдання); 2)  хто головний герой твору, що  він 
створює, як  поводиться (наскрізна  дія) з  позна-
ченням у  конкретних місцях партитури прева-
люючої емоції; 3)  емоційні акценти часткових 
та загальних кульмінацій усього твору. Таким чи-
ном, образно-емоційна партитура матиме ваше 
інтерпретаційне бачення хорового твору та його 
наповнення.
Отже, систематизуючи театральні принци-
пи К.  Станіславського в  роботі з  виконавцями 
над  вокально-хоровим твором, обов’язково тре-
ба звертати їх увагу на  такі найважливіші еле-
менти системи як: надзавдання твору й окремих 
образів, наскрізна дія, внутрішнє та  зовнішнє 
бачення, подія та подієвий ряд, акторська оцінка, 
епізод, завдання протягом  епізоду, спілкування, 
перший та другий плани.
2.4.2. Біомеханіка В. Мейєрхольда
Відомо, що  служіння мистецтву тим більш 
професійне, потребує особливої обдарова-
ності людини. Музична творчість передбачає 
сприйнятливість до  звукових відчуттів, здат-
ність до  творчої уяви, яка  народжує художній 
образ. Художнику необхідна чутливість до  ко-
лірного враження. Режисерська талановитість 
визначається рівнем розвитку пластичної уяви, 
тобто  здатність охудожнювати образ у  часі 
й  просторі. Диригент  — керівник, організатор 
виконавського процесу, магічними жестами 
«мови» спілкується з  артистами ансамблю, хору 
та впливає на їх музичні уявлення.
У цьому сенсі не можемо обійти увагою спад-
щину визначного теоретика та  практика театру 
В.  Мейєрхольда. Режисер захоплювався техні-
кою «біомеханіки», визначався пильною увагою 
до руху, до дії без слів (пантоміми), у якій зосере-
джені всі первинні елементи театру: маска, жест, 
рух, інтрига. Основою «біомеханіки» було таке 
припущення: якщо  актор в  точності повторюва-
тиме дії людини, яка  зазнає певних переживань, 
то  у  нього неодмінно виникнуть ті самі пережи-
вання. При  повному оволодінні технікою актор 
досягав мистецтва імпровізації, що  розумілася 
як здатність свідомо вести гру з урахуванням гля-
дацької реакції при безперервній емоційній кому-
нікації з аудиторією. Іншими словами, ця техніка 
була повною протилежністю системі К.  Станіс-
лавського, у якого переживання були первісними, 
а фізичні дії мали виникати на їх основі.
В.  Мейєрхольд не  визнавав принципів пере-
втілення, а, навпаки, висував інший принцип ак-
торської гри. Його позиція в  питанні щодо  сце-
нічного перевтілення є  цілком природним 
наслідком розуміння цілей та  завдань театраль-
ного мистецтва. У  формулу істина пристрастей, 
правдоподібність почувань у  пропонованих об-
ставинах він вклав цілком протилежний К. Ста-
ніславському сенс. Для  нього правдоподібність 
почувань важливіша за істину пристрастей.
Мета театру, вважав В. Мейєрхольд, не в збаг-
ненні життя людського духу засобами акторсько-
го мистецтва. Досить дати натяк, пропущений 
крізь  призму творчої індивідуальності актора, 
щоб глядач відчув квінтесенцію життя. Сама при-
страсть розуміється режисером як  вища форма 
почувань  — екстракт життєвих турбот. Саме  її 
хочуть бачити глядачі в театрі, але тоді завдання 
мистецтва — не відображення життя, а творче її 
перетворення, мета якого — пізнання істини.
Режисерське кредо визначалося положення-
ми: умовна неправдоподібність, цікавість дії, ма-
ски перебільшення, вільність суджень. Він був 
вірний переконанню, що  глядацьке сприйнят-
тя всякчас може бути активним, що  глядач має 
за окремими натяками на риси вдачі відтворити 
образ, за партитурою виражальних рухів читати 
динаміку почуттів. Звідси й  засоби акторської 
гри, що послідовно протиставляються прийомам 
перевтілення.
Основою техніки театру В. Мейєрхольда є гра 
маскою, якою актор повинен уміло жонглювати, 
а  тому завжди дотримуватися деякої дистанції 
між собою та  образом. Мейєрхольдівському ак-
торові не  важко було і  скинути на  мить маску, 
трохи відкрити справжнє обличчя, і кинути в зал 
репліку про своє ставлення до героя. Так виникає 
особливість театру маски — відчуження, погляд 
на образ зі свого боку, його осмислення на очах 
у глядача та разом з ним.
Подвійне ставлення актора до  героя припу-
скає, що, з одного боку, актор ніби переймається 
життям образу, приймає роль, зростається з нею, 
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а з іншого — виходить з образу і як стороння лю-
дина реагує на вчинки персонажа.
Прийоми театру масок більш складні для ово-
лодіння непрофесійними акторами, якими є  во-
калісти, хористи. Для  їх реалізації потрібен спе-
ціальний тренінг у роботі з виконавцями.
Специфіку техніки «біомеханіки» студентам, 
які  набувають диригентську підготовку, можна 
розглядати крізь призму виховання м’язової сво-
боди, пластики рухів. Диригування — це мисте-
цтво інтонування музики за допомогою динаміки 
м’язових напружень і розслаблення рук. Вокаль-
но-виконавське мистецтво перебуває в  прямій 
залежності від мануальної техніки, як і акторська 
техніка від емоції, яка визначає його пластичний 
стан, дозволяє йти від  зовнішнього до  внутріш-
нього, від  точної дії до  емоційної правди. І  все 
це лежить в основі фізичної природи людини.
Диригент, як і актор, вихований на природних 
рухах, набуває такого мислення, такої рефлек-
торної залежності своїх виразних можливостей 
від фізичної, пластичної, ритмічної дії, що може 
керувати ними усвідомлено.
Мелодика, темп, ритм, тембр, динаміка — за-
соби музичної виразності, якими повинен во-
лодіти актор, технічно вибудовуючи мовну пар-
титуру. Так  і  диригент виховує темпоритмічну 
організацію невербальної комунікації своїм ін-
струментом — мовою «міміки» рук.
Природа пошуку шляхів роботи над  худож-
нім твором, що  виконується публічно (на  сцені 
або  на  інших спеціально підготовлених спору-
дах), дуже складна та  різноманітна. Режисер, 
у нашому випадку диригент, повинен намагатися 
поставити себе та своїх виконавців на місце гля-
дача, спробувати абстрагуватися від суто профе-
сійної роботи та в переносному, а  іноді й в пря-
мому сенсі, сісти у глядацьке крісло.
Ім’я майстра форми, геніального режисе-
ра-педагога В. Мейєрхольда завжди асоціюється 
з  дивовижною здатністюфантазувати на  сцені 
й залучати до цього процесу всіх причетних.
Особливим джерелом натхнення була 
для нього музика. «Шукайте дорогу до сценічно-
го втілення музики в самій музиці. А якщо цієї 
дороги ще немає, прокладайте її самі» [72,  73]. 
Ці слова великого майстра повинні стати девізом 
у створенні будь-яких музичних творів на сцені.
2.4.3. Театральна естетика Л. Курбаса
Український театр як  самобутнє естетичне 
явище  — синтетичне сценічне дійство, де  орга-
нічно взаємодіють та  взаємозбагачуються різні 
просторово-часові мистецтва, серед яких до-
мінують слово, музика, танець, спів, оздоблені 
яскравою театральністю й фольклорними барва-
ми. М. Кропивницький і М. Старицький — видат-
ні українські режисери — дбайливо виховували 
справді універсальних акторів, які  не  лише  ви-
являли досконале володіння інтонаційними ба-
гатствами рідної мови, глибоке знання народної 
пісні, танцю, побуту, а  й  правдиво та  психоло-
гічно переконливо передавали людські почуття 
і  пристрасті. Вони усією режисерською творчіс-
тю постійно, з перших сценічних пошуків, утвер-
джували ансамблеву виставу, усі актори виходи-
ли співати в хорі.
І.  Котляревський, Г.  Квітка-Основ’яненко, 
М.  Кропивницький, М.  Старицький були керів-
никами «авторського» театру, головами мистець-
ких шкіл, де  сполучали драматургічну, виховну, 
організаційно-управлінську роботу.
Видатний діяч театрального мистецтва  — 
український режисер-новатор Л.  Курбас най-
яскравішим чином продемонстрував тезу про те, 
що зміст і форма завжди повинні бути в логічній 
виправданості, послідовності, творчій гармонії.
Л. Курбас — лідер, який надав перевагу ради-
кальним змінам, трансформував усі без винятку 
підходи до  спектаклю, став виразником необ-
хідної часової педагогічної доктрини. Режисер 
намагався змінити долю вітчизняної сцени. За-
проваджена Л. Курбасом методика зробила укра-
їнського актора відкритим до нових віянь. Мис-
тецький прецедент потребував нових акторських 
підходів, переосмислення прийомів, студійну 
працю, обов’язковий професіональний тренінг.
Л. Курбас заснував в Україні першу режисер-
ську школу, головною ідеєю якої було вихован-
ня режисера. Основними ознаками його нового 
принципу національного сценічного мистецтва 
є: масштабність і  різноманітність образних уза-
гальнень; театральність образних перетворень; 
виховання образного мислення у режисера; ово-
лодіння логікою, закономірностями історичного 
розвитку нового сучасного мистецтва, внутріш-
німи закономірностями процесу практичного 
переходу від режисерського задуму до його твор-
чої реалізації в театральній виставі. Саме музич-
но-драматичні експерименти великого майстра 
дуже цікаві у  контексті теми, що  розглядається 
у цьому посібнику.
Окремою сторінкою творчої спадщини 
Л.  Курбаса є  його сценічне трактування поеми 
Т.  Шевченка «Гайдамаки». За  задумом режисера, 
хор в цій виставі, як у античній трагедії, є вираз-
ником дум і сподівань суспільства. Л. Курбас за-
провадив і додав у інсценування прийом, відомий 
як «десять слів поета», в якому хор наділив бага-
тогранними функціями: у  одному епізоді хор  — 
це душевний біль і мука народу, в  іншому — на-
дія, радість його, в  третьому  — реальна жива 
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стіна тощо. У  виставі Л.  Курбас об’єднав світло, 
музику, слово, пластично-скульптурні компози-
ції, що вирізнялися барвистістю, винахідливістю 
художнього оформлення. Подібно до  музичного 
інструменту, кожен виконавець ніби  мав власну 
відпрацьовану й яскраво виконану партитуру.
Театральна естетика Л.  Курбаса визначаєть-
ся:  1)  особливою якістю національної стилісти-
ки, що  має пряме відношення до  вокально-хо-
рової театралізації; 2)  трансформуванням усіх 
без винятку підходів до класичного театрального 
спектаклю; 3) ідеєю виховання режисера-творця; 
4) метафоричністю, гостротою та філософською 
спрямованістю; 5)  особливою карнавальною 
умовністю, що  поєднувала елементи балагану, 
гротеску з  психологічною достовірністю актор-
ського виконання.
Театральні принципи Л.  Курбаса мають ви-
ключно важливе значення для цілісних театраль-
но-хорових і  вокальних концепцій, що  є  не-
обхідною умовою існування інтерпретації 
як художньо-виконавського феномену.
2.5. Темброва драматургія  
як чинник образно-сценічного втілення хорового твору
Тембр (франц. timbre — відмітний, знак) — за-
барвлення звуку. Залежить від різних сполучень 
обертонів, виділення одних і маскування інших.
Слід підкреслити, що  в  музичній теорії 
«тембр» фігурує як  одне з  найбагатозначніших 
понять. Він є  властивістю звука, забарвленням 
джерела звучання, із ним порівнюють нові мож-
ливості музичної фактури. Музична мова, зокре-
ма темброва можливість інструментів і  голосів, 
еволюціонує. Вражають виконавські досягнення 
в оволодінні практикою роботи над тембровими 
характеристиками звучання.
Звук, що наповнений тембром, дихає життям. 
Емоційна насиченість звучання, що  спирається 
на темброві барви голосів, є цінною спадщиною 
для  подальших поколінь музикантів. Вокаль-
ними педагогами, хормейстерами і  співаками 
відвіку культивувалися глибоке розуміння пое-
тичного тексту, художня правда та природна ви-
правданість вокальної інтонації. І тут характерна 
вимога не зовнішньої ефектної виразності (при-
гадаємо французький театр XVIII  ст.), а  справ-
жніх внутрішніх переживань, що йдуть з глиби-
ни душі та серця.
Головною відмітною ознакою ансамблевого 
та  хорового звучання є  вибудувана тембральна 
драматургія. Красиві тембри є найціннішою влас-
тивістю, яка завжди звертається до емоційної сфе-
ри людини. За допомогою звукового саунду мож-
на виділити той чи  інший компонент музичного 
цілого, посилити або послабити контрасти, нада-
ти характерного звучання. Зміна тембрів — один 
з  факторів музичної драматургії для  створення 
сценічних образів й емоційного переживання.
Основний тембр ансамблевого звучання 
формується завдяки  вокальній організації зву-
чання, творчій діяльності диригента, розвитку 
вокально-технічних навичок та  яскравих індиві-
дуальних природних якостей співаків-солістів, їх 
творчій уяві й  емоційному сприйняттю музики. 
Темброва сюжетно-образна концепція є  найваж-
ливішою передумовою сценічного втілення твору, 
бо емоції людини перш за все відображаються че-
рез динаміку тембрової інтонації голосу.
Обов’язкова умова для  майбутніх керівників 
ансамблю  — навчитися володіти правильним 
темброво-вокальним слухом (м’язове почуття 
звуку), який підкаже відчуття яскравого тембру, 
що  базується на  сюжетоподібній основі твору 
та художньому образ в цілому, оцінить правиль-
ність роботи голосового апарату в  формуванні 
колоритного звучання, дасть можливість чути 
одночасне звучання кількох голосів. Також най-
важливішим компонентом є  точне уявлення 
про шляхи виправлення того чи іншого невдало-
го звучання, знаходження потрібного забарвлен-
ня для кожного голосу.
Зазначимо, що загальний емоційний настрій 
вокального та хорового мистецтва яскраво вира-
жається саме в зовнішньому звуковому колориті 
та  виконавській інтонації. У  різних емоційних 
обставинах у співака значно змінюються не тіль-
ки всі характеристики співацького голосу (тембр, 
вібрато, дихання, атака, звуковидобування, арти-
куляція тощо), але й всі основні засоби музичної 
організації звука (темпоритм, звуковисотність, 
динаміка).
Колоритний тембр  — явище багатоскладове, 
багатопараметрове. Тембро-барвиста характе-
ристика є орієнтиром у творі та впливає не тіль-
ки на склад, але й на форму, тембро-інтонаційні 
нюанси, а  динамічні градації покликані створю-
вати різні настрої та стани. Крім того, роль темб-
ру та  динаміки, їх виразні й  образотворчі мож-
ливості є  особливо значними для  просторової 
організації звукового потоку. Створення акус-
тичних ефектів вимагають загострених слухових 
відчуттів співаків і диригента, а процедура вибу-
довування звукового балансу повністю поклада-
ється на учасників ансамблю.
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Лише  злагоджена робота співаків, наявність 
таких навичок, як ансамблевий спів, уміння слу-
хати один одного зможуть привести до якісного 
результату та  повноцінного створення тембро-
вих ефектів.
Серед найбільш значних тембрових тенден-
цій сьогодення  — еволюція системи музичних 
засобів, висунення на  один з  провідних планів 
звукової барвистості (сонористика, алеаторика, 
конкретна музика). Завдяки  залученню інстру-
ментального начала у співі цей стиль набуває рис 
універсальності, що  суттєво розширює тембро-
ву сферу, а на її основі створює нові можливості 
для театралізації.
У  виконавстві активно формується низка 
колористичних виражальних засобів. Соно-
рика (сонористика)  — техніка, яка  заснована 
на  тембро-барвистому звучанні. Вона склада-
ється з  залучення шумових призвуків, ляскання, 
притоптування, призвуків дихання, завивання, 
кластерів, гомону, шепоту, звукоімітації, вокалі-
зації на  приголосних звуках, глісандо, оплесків 
тощо. При цьому композитори можуть замінити 
спів криком, свистом, шепотінням тощо. Нерідко 
такі прийоми спрямовані на створення звукової 
картини.
Досить своєрідно сучасні композитори трак-
тують таку складову тембру, як вібрато. Значно 
впливає на  якість тембру атака звуку. Найбіль-
ший інтерес становить виразність придихової 
атаки, яка  в  академічному виконанні не  вико-
ристовувалася взагалі, але  ж до  якої зараз уда-
ються в пошуку більш точних засобів втілення. 
Активізуючи виразні властивості різних сторін 
тембру та  звуку, композитори не  тільки  значно 
оновлюють вокально-хорову фактуру, а  й  пере-
дають у своїй творчості ідеї сучасного світу.
Нові тембри розширюють горизонти вираз-
ності виконавства, що  збагачує сценічно-об-
разне враження твору. Це  формує у  змістовній 
площині музики нові типи образності, народжує 
в музичній мові передумови до змін ієрархії її за-
собів на користь тембру.
Тембровий виконавський аналіз спрямова-
ний на  виявлення специфічності вокального 
й хорового звучання, його певної характерності 
на основі використовуваних композитором й ав-
тором сценічного втілення виражальних засобів. 
Слухач характеризує феномен тембру, головним 
чином, за  допомогою асоціативних уявлень, по-
рівнює якість звука із  зоровими, дотиковими, 
смаковими враженнями тощо. Кожна мить во-
кального звучання, незалежно від  тексту, несе 
в собі велику кількість невербальної інформації. 
Цю інформацію прекрасно сприймають слухачі 
свідомо чи несвідомо.
Звуковий ідеал естрадного вокального тембру 
поєднує фізичні якості індивідуальної тембрації го-
лосу та неповторну природу його звукової колори-
стики. Академічному чи естрадному артисту варто 
займатися пошуком студійних експериментів, сво-
го просторово-звукового образу. Креативність са-
унду естрадного співака полягає у: 1) компетенції 
в області акустичної взаємодії; 2) досвіді слухового 
звукоутворення; 3)  володінні колористикою зву-
кових ефектів; 4) поєднанні професійних якостей 
вокаліста  — власне  вокал, вміння користуватися 
звукопідсилювальною апаратурою, орієнтуватися 
в  будь-яких акустичних умовах залу; 5)  модерно-
вих підходах щодо голосової позиції та вокально-
го дихання, які мають стати ключовими у процесі 
підготовки естрадних вокалістів; 6) умінні активно 
рухатися під час співу, не втрачаючи правильного 
інтонування й опори дихання.
Таким чином, епіцентром творчих інтере-
сів сучасних композиторів, авторів створення 
музично-сценічного твору є  багатогранна палі-
тра тембрів людських голосів. Темброва драма-
тургія постає як  сюжетно-образна концепція, 
що  реалізується через  прояв драматургічного 
(сюжетно-подієвого) начала у тембровій палітрі, 
через  підвищення експресивності природного 
тембрового забарвлення джерела звуку, виявлен-
ня виразних властивостей різних сторін темб-
ру, акцентування індивідуального у  темброво- 
фактурному комплексі твору.
2.6. Образно-емоційний аспект інтерпретації хорового твору
Питання образно-емоційного мислення 
є  одним з  найважливіших у  розвитку музич-
ної сприйнятливості студентами-диригентами 
у  процесі навчання, що  підвищує виконавську 
майстерність. Опора на  образне уявлення, емо-
ційну характеристику стає бажаною, необхід-
ною, бо вона найбільш притаманна художньому 
сприйняттю.
Специфічною особливістю образності 
є  поєднання того, що  бачимо, з  тим, що  чує-
мо. Для  однієї людини домінуючими є  зорові 
образи, для  іншої  — слухові або  моторні. Так, 
у  практичних вокальних заняттях можуть до-
помогти порівняльні характеристики звуку, такі 
як  «м’який», «глухий», «світлий», «польотний», 
«легкий». Диригентській роботі над  поданням 
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характеру твору, відпрацюванням звуковедення, 
динаміки, правильного вдиху чи ауфтакту спри-
ятиме жест «вагомий», «протяжний», «м’язо-
вий», «дихаючий», «рівномірний як  метроном», 
«розмовний», «погладжуючий» тощо. При  вирі-
шенні ритмічних, внутрішньодольових, ціліс-
но-гнучких диригентських задач або  проблем 
з  координацією рухів прийдуть на  поміч обра-
зно-моторні звернення: танцювальні елементи, 
вправи з  м’ячиками, одночасні підстрибування, 
присідання або ходіння в темпі твору разом з ди-
ригуванням, розтягування гумки, відштовхуван-
ня від столу тощо. Під звернення до тієї чи іншої 
асоціації відбувається відображення сприйняття, 
але вже творчо втілене з емоційним відгуком.
Як у будь-якого виконавця, у диригента голов-
ною метою є  досягнення правдивого розкриття 
образу, змістовність емоцій, щирість відобра-
ження почуттів і простота. У таких синтетичних 
жанрах, як вокальне та хорове мистецтво, ці на-
станови втілюються завдяки  взаємодії мовної 
та  музичної інтонації. Яскраві за  забарвленням 
слова у  творі повинні виспівуватися у  відповід-
ному тонусі, бути досить рухливими та  гнучки-
ми, виражати окремі стани та почуття, формува-
ти різні голосові якості.
Напрацьовується виразне мовлення тоді, 
коли  є  емоційність, переживання, розумін-
ня того, з  яким  відчуттям вимовляється кожна 
буква, слово чи фраза під час співу. При цьому 
дуже важливого значення набувають інтонації, 
підкреслювання окремих слів, паузи, міміка, ви-
разність очей, сила та  тембр голосу. Сприяти-
муть пошукам різноманітних чуттєвих відтінків 
поетичного та  музичного інтонування стиліс-
тичні, фактурні, гармонічні, мелодичні, дина-
мічні, темброві, темпово-агогічні, образні палі-
три твору.
У  багаторазовому повторенні літературної 
фрази, особливо у  піснях або  творах куплетної 
форми, великого значення має багатство фан-
тазії та уяви, щоб одне й теж слово можна було 
вимовити з  різним забарвленням, не  змінюючи 
навіть інтонації, а тільки акценти.
Вміння декламувати літературний текст 
є дуже цікавою знахідкою у роботі над пошуком 
образно-емоційної інтерпретації твору, що дуже 
корисно як  для  диригента, так  і  для  співаків. 
Красномовно вголос вимовляти кожне слово, 
декламувати, промовляти нарозспів (співучо), 
репрезентувати кожну фразу, з’єднувати ора-
торський наголос з музичним, при цьому «віри-
ти», «бачити» (К. Станіславський), відгукуватися 
на враження, переживати зміст.
Музика і  слово  — дві точки відліку в  інтер-
претаційному задумі. Як стверджує Ю. Малишев 
у  роботі «Синтез музики і  поезії», «вокальний 
твір будь-якого  жанру в  результаті синтезу пое-
зії та мелодії набуває специфічних інтеграційних 
якостей (як  на  образно-змістовному, так  і  фор-
мальному рівнях), якими не  володіє поетич-
ний текст або  музика окремо. Важливо підкрес-
лити, що  системну цілісність представляє тут 
саме жанр» [71, с. 300].
Прикладом можуть бути будь-які хорові тво-
ри від сучасних пісень до складних в образно-е-
моційному та  структурно-жанровому відношен-
ні. Сприйняття кожного такого твору істотно 
відрізнятиметься від  сприйняття окремо взято-
го тексту або музики. Так само як і трактування 
композицій на один і той самий поетичний вірш. 
Якщо порівняти два шедевра, написані С. Танєє-
вим і  С.  Рахманіновим на  вірш М.  Лермонтова 
«Сосна», то з’ясовується, що композиторами зма-
льовані два протилежних образи. Один розпові-
дає епічно та спокійно трагічну історію про двох 
закоханих, а  інший, захоплений долею сосни, 
передає її пориви, тугу та  солодко-згубні сни. 
Виконавці в  процесі перевтілення мають діяти 
(співати, диригувати, виражати) так, ніби  самі 
є героями.
Особистість артиста ансамблю або  хору по-
винна характеризуватися співацько-акторським 
комплексом умінь, що  складаються із  співаць-
ко-тембрової інтонації та  вокальної рельєф-
ності, інтонації слова й інтонації жесту. На фор-
мування якостей співацької та  звукословесної 
інтонаційності впливають усі засоби виконав-
ської виразності, але пріоритетного значення на-
буває союз тембро-інтонаційних нюансів, дина-
міки й артикуляції.
Під  акторською інтонацією (інтонації слова 
та  жесту) можна розуміти систему акторсько-
го тренажу, що  дозволяє йти від  зовнішньо-
го до  внутрішнього, від  точно знайденого руху 
та  правильної інтонації до  емоційної правди 
(В.  Мейєрхольд). Вона передбачає контроль ак-
тора над своїми фізичними та психічними діями, 
експресивність рухів, акторську імпровізацію, 
посилення уваги до  пантоміми, жестів, міміки. 
Тіло має стати ідеальним музичним інструмен-
том, керованим самим артистом-вокалістом (див. 
про це розділ 2.4.2).
Зв’язок музики з  двома типами художнього 
вираження  — словом (література) і  зображен-
ням, представленням — відрізняється гнучкістю 
і  багатогранністю, спільністю й  взаємопроник-
ненням. Усе це  надихає на  пробудження фан-
тазії, побудову яскравих образів і  колоритного 
видовища.
У  роботі над  образно-емоційною програмою 
твору також слід звернути увагу на  точність 
фразування. Музична структура зазвичай стає 
засобом реалізації поетично-мовної фразової 
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інтонації. У  цих випадках реалізується один 
з  найбільш оптимальних варіантів мовної інто-
нації: питальний, оповідний, окличний, наказо-
вий, повчальний, стверджувальний тощо.
Пріоритетним ключовим орієнтиром обра-
зно-емоційної виконавської інтерпретації, без-
умовно, є  і  психологічний аспект. Портретна 
характеристика, виявлення особистості героя, 
що  говорить або  співає, закладені, зазвичай, 
і в тексті, і в музиці твору. Але багато важливих 
сторін образу додаються виконавцями ніби ззов-
ні, тобто  беруться з  власного уявлення, вигаду-
вання, а  часом і  підсвідомої інтуїції у  кожному 
конкретному випадку окремо. Це  обумовлюєть-
ся життєвою практикою виконавців, надзавдан-
ням твору, творчою ініціативою інтерпретатора. 
Перед сучасним диригентом, який прагне досяг-
ти найвиразнішого виконання та змусити гляда-
ча співпереживати, відкривається велике поле 
для діяльності.
Іншими словами, вокально-хоровий твір 
розглядається як  виконавський феномен, 
для якого композиторська складова є підставою 
для  можливої образно-емоційної інтерпретації. 
А розробка сценічної версії-дії надасть твору до-
даткових змістів завдяки  використанню засобів 
інших видів мистецтва.
Для  реалізації виконавського тлумачення 
твору першочерговим є  складання образно-емо-
ційної програми, яка і буде підґрунтям для його 
видовищного втілення. Для досягнення цієї мети 
пропонуємо методику унаочнення образно-е-
моційної складової у  творах, де  така складова 
є  домінуючою. Алгоритм аналітичних процедур 
створюється з  таких етапів:  1)  визначення жан-
рового та  художнього змісту твору й  інтерпре-
таційний погляд на  розкриття основної ідеї; 
2)  розгляд стильового змісту (мовна стилістика 
та  її складові); 3)  композиційно-драматургічне 
анотування твору; 4) аналіз використання темб-
рово-фактурних ресурсів; 5)  обґрунтування мо-
тивації власного трактування та побудова на цій 
основі образно-емоційної програми; 6)  враху-
вання можливих уявлень глядачів щодо  вико-
нання конкретного твору (епоха, місцевість, мен-
тальність).
Загальна концепція образно-емоційного ас-
пекту інтерпретації складається з:  1)  сценічно-
го втілення ідей автора з варіюванням акцентів, 
але без порушення задуму композитора й атмос-
фери поетичних текстів; 2)  професійного підхо-
ду, що спирається на запропонований музичний 
матеріал, сценічне прочитання якого  може різ-
нитися в  залежності від  фантазії; 3)  володіння 
артистами-співаками основами акторської май-
стерності, сценічного руху та  елементів хорео-
графії; 4)  логічності, цілісності та  художній ви-
правданості сценічного задуму. Запропонований 
алгоритм є  загальним, але  по-різному втілюва-
ним у жанрові різновиди вокального або хорово-
го твору.
У роботі над інтерпретацією з точки зору об-
разно-емоційного бачення, сучасним трактуван-
ням твору вокальне перевтілення здійснюється 
по-особливому, що  впливає на  враження слуха-
ча-глядача, а  в  підсумку досягає найвищої мети 
творчості  — створення відповідного афекту, 
а через його подолання — духовного очищення.
Запитання та завдання для самоперевірки
 1. Розкрити сутність театралізації вокально-хорового твору.
 2. Порівняти визначення понять «сценізація» та «театралізація».
 3. Прослідкувати розвиток театралізації на підставі законів драматичного театру та хору.
 4. Розповісти про передумови виникнення вокально-хорової театралізації.
 5. Пояснити значення прийомів роботи актора над роллю за системою К. Станіславського 
для диригента-вокаліста.
 6. Розглянути специфіку техніки «біомеханіки» В. Мейєрхольда крізь призму виховання 
м’язової свободи та пластики рухів.
 7. Позначити роль театральної естетики Л. Курбаса для цілісних театрально-хорових 
і вокальних концепцій.
 8. Пояснити, у чому полягає креативність тембру естрадного співака. Навести приклади.
 9. Розкрити зміст поняття «темброва драматургія».
10. Обґрунтувати складові загальної концепції образно-емоційного аспекту інтерпретації.
11. Проаналізувати твір із програмового матеріалу з точки зору образно-емоційного 
наповнення та спробувати знайти можливі шляхи його сценізації чи театралізації.
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Розділ 3
Практичні аспекти самостійної підготовки студента
Багатоплановість диригентського мистецтва 
вимагає різноманітних форм домашньої робо-
ти.  Зміст самостійних занять багато в  чому ви-
значається наявністю різних установок, методи-
ки та самим диригуванням.
У  роботі над  партитурою потрібно вивча-
ти й  аналізувати нотний текст, обмірковувати 
форми роботи, штрихи, вивіряти темп тощо. 
У мануальному плані шукати жестові різновиди 
вираження музики, прагнути до  максимальної 
виразності жесту. Спрямованість занять зале-
жить від мети, яку перед собою ставить студент. 
Від  того, як  він займається, залежить не  тіль-
ки успішність оволодіння мануальною технікою, 
а й саме формування його артистичного вигляду.
Наочні графічні схеми, практичні поради 
щодо  освоєння окремих прийомів тактування 
дозволять студентам використовувати матеріал 
посібника в самостійній роботі.
План різноманітних форм домашньої роботи 
студенту можна будувати таким чином:
- оцінювати здатність виконувати самостійно 
завдання;
- намічати план роботи;
- виконувати вправи з диригування;
- вивчати інструментальний та  вокально-ін-
тонаційний нотний матеріал;
- грати на фортепіано акапельну партитуру;
- виконувати голосом вокальні та хорові пар-
тії, співати акорди по вертикалі;
- створювати чітку виконавську концепцію;
- мануально засвоювати партитуру;
- працювати над помилками;
- виконувати домашні завдання з даної теми;
- аналізувати творчі самостійні завдання;
- окреслювати специфіку диригування з  тео-
ретичної точки зори на конкретному творі;
- визначати інтерпретаційне рішення твору;
- вивчати та засвоювати термінологічний апарат;
- встановлювати роль літературного тексту 
в  творі, враховуючи художні особливості 
тексту та його зміст;
- застосовувати отримані на уроках знання;
- відпрацьовувати кожний елемент жесту від-
повідно до поставленого завдання;
- втілювати елементи вокально-хорової звуч-
ності в диригуванні: динаміка, штрихи, дикція, 
формування голосних, емоційне наповнення;
- відчувати правильний темп, ритм;
- пам’ятати про  всі правила диригентської 
установки.
Також студенту варто самостійно:
- ґрунтовно вивчати твори дитячого пісенно-
го репертуару;
- читати партитури з листа;
- складати відповіді на проблемні питання та об-
ґрунтовувати власну думку щодо дискусійних 
проблем інтерпретації художнього твору;
- захищати індивідуальне творче завдання;
- розробляти критерії стильового підходу 
до вивченого твору;
- здійснювати усний комплексний аналіз хо-
рових творів;
- знаходити індивідуальний стиль музичного 
твору;
- розуміти особливості регістрового та темб-
рового звучання для створення художнього 
образу твору;
- знаходити основні шляхи образно-емоцій-
ної інтерпретації у  музикознавчій, вико-
навській, диригентській, композиторській, 
педагогічній діяльності.
Самостійна практична робота також може 
складатися з: 1) освоєння і опрацювання студен-
тами спеціальної науково-методичної літератури, 
яка  охоплює теоретичні знання з  диригування; 
2)  ознайомлення з  різножанровою вокально-хо-
ровою музикою; 3)  прослуховування в  аудіо- 
чи відеовиконанні твори.
Умовно в  домашній роботі можна виділити 
три форми занять:
1. Розвиток навичок диригування
Варто пам’ятати, що  безсистемна, хаотична 
робота в домашніх умовах може призвести до не-
гативних явищ. Щоб  заняття були успішними, 
форми й методи повинні ґрунтуватися не на ко-
піюванні, а  на  використанні своїх теоретичних 
змістовних знань, на  активних засобах освоєн-
ня технічних і виразних прийомів диригування, 
на  застосуванні дієвих способів контролю про-
цесу навчання.
2. Опанування партитури
Робота над партитурою може вестися в трьох 
напрямках: освоєння партитури за роялем, за до-
помогою внутрішнього слуху, мануальне освоєн-
ня (практичне).
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План роботи над  вокально-хоровою парти-
турою в  домашніх умовах:  1)  освоєння у  вико-
навському плані (демонстрація на  фортепіано 
нотного тексту; спів усіх вокальних партій з ди-
ригуванням; з’ясування темпу, форми, фактури, 
гармонії, динаміки, вокально-хорових труднощів, 
образно-емоційного змісту); 2) мануальне опану-
вання (пошуки диригентських засобів для  пере-
дачі в  жестах); 3)  розвиток здібностей, необхід-
них для виконавського засвоєння (слухова увага, 
диригентське бачення, розвиток партитурного 
слуху; здатність до  ведення навчально-репети-
ційної роботи в процесі розучування фрагменту 
з колективом); 4) розвиток здібностей для оволо-
діння технікою диригування (техніка рук, відчут-
тя звуку в руці, передача динаміки, чіткість тем-
пу, образне наповнення, розвиток конкретності, 
фантазії, вольових якостей тощо).
3. Виконання на  фортепіано дитячої пісні 
з репертуару середнього шкільного віку.
Майбутній викладач спеціалізованих мистець-
ких навчальних закладів початкової освіти є  ба-
гатогранною особистістю. Він, окрім зазначених 
вище диригентських умінь, повинен оволодіти 
навичками гри на  музичному інструменті, мис-
тецтвом співу в  різних манерах. Хормейстерська 
та вокальна діяльність у школі спрямована на фор-
мування та  розвиток вокально-ансамблевих зді-
бностей дітей, їх музичного слуху, емоційного 
виконання. Тому в  процесі підготовки до  твор-
чої активності основними завданнями є  вміння 
яскраво, правильно співати дитячі пісні зі шкіль-
ного репертуару, в  характері репрезентувати їх 
та акомпанувати собі.
У домашній роботі необхідно навчитися одно-
часно однією рукою (якою більше зручно) грати 
на інструменті мелодію пісні, а іншою диригувати, 
давати ауфтакти, відображати всі засоби музич-
ної виразності, підключати наспівування пісні, 
рухи головою та виразну міміку. Головні правила 
виконання: співати гучніше, вимовляти чітко сло-
ва, не заглушати акомпанементом свій голос.
Для більшої наочності доцільно представляти 
зміст домашньої роботи у вигляді плану, де б чіт-
ко вимальовувалися окремі завдання, межі та ас-
пекти роботи.
3.1. Аналіз вокально-хорового твору
Аналіз хорового твору допоможе: 1) з’ясувати 
його структуру, 2)  забезпечити розуміння обра-
зного наповнення музичного твору, 3) вирішити 
проблему розкриття художньо-змістовної сут-
ності; 4) розглянути відомості про композитора 
(автобіографічні, культурно-історичні, світоба-
чення); 5) ознайомити з поняттями жанр, форма, 
стиль хорового твору, характеристикою літера-
турного першоджерела; 6) «побачити» твір з точ-
ки зору його виконавського рішення.
Самостійно виконаний аналіз вокально-хоро-






5. власної виконавської концепції;
6. мотивації способів досягнення адекватно-
го відтворення задуму авторів твору в ди-
ригуванні.
Необхідно зазначити, що вимоги, які потрібно 
ставити студенту до  аналізу хорових творів, по-
винні відповідати його власному рівню підготов-
ки. З кожним курсом їх потрібно ускладнювати, 
виставляючи більш жорсткі вимоги як до якості, 
так і до глибини аналізу.
У  процесі аналітичного вивчення твору сту-
дент повинен самостійно зробити висновки 
щодо: змісту й форми твору; доцільності вибору 
композитором тих або  інших засобів втілення 
його змісту та характеру; відповідності художніх 
образів поетичного тексту й музики; особливос-
тей виразної музичної дії.
Студент має проводити самостійне досліджен-
ня, зіставляти факти, робити власні узагальнен-
ня, висновки. В процесі такої роботи з’являються 
відповідальність і  працьовитість, навички про-
фесійної роботи над  творами, і  взагалі, потреба 
в самоосвіті та постійному самовдосконаленні.
Орієнтовний план аналізу партитури
1. Загальні відомості про  твір і  його авторів, 
історія створення
1.1. Повна назва твору, рік (період) та  історія 
його написання автором музики, автором 
тексту, повний склад виконавців
Хоровий жанр: хорова акапельна міні-
атюра, хорова пісня, хорова п’єса, обробка 
або перекладення народної пісні, твір для во-
кального ансамблю, хор із циклу, опери, опе-
рети, номер із сюїти, кантати, ораторії тощо.
Якщо твір, який аналізується, є частиною 
великого музичного твору (оперета, опера, 
ораторія, кантата), необхідно дати коротку 
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характеристику інших його частин, визначи-
ти місце й роль хору в творі великої форми.
Якщо  музичний твір є  обробкою народ-
ної пісні, то необхідно повідомити про жанр 
цієї пісні, її витоки; якщо  це  переклад во-
кального (інструментального) твору, то при-
вести дані про оригінальний твір (жанр, ви-
різняючи риси), дати характеристику твору 
в порівнянні з оригіналом.
1.2. Загальні відомості про  автора музики, його 
творчий вигляд
Загальна характеристика епохи. Суспіль-
но-історичні умови, в  яких проходило жит-
тя та  діяльність композитора, формувалися 
його естетичні погляди й художні стремлін-
ня (коротко).
Загальна характеристика творчості. Ко-
роткі біографічні дані (роки життя), загаль-
на характеристика творчості (творчий пор-
трет композитора).
Характеристика хорової та  вокальної 
творчості, вокально-хорові жанри та  твори, 
в  яких писав автор музики. Основні теми, 
образи його творів, своєрідність прийомів 
хорового письма, типові фактурні та  гармо-
нічні рішення (або  знахідки), улюблені пое-
ти, риси хорового стилю.
1.3. Загальні відомості про автора тексту
2. Аналіз літературного тексту
2.1. Зміст літературного тексту
Пояснення змісту літературного тексту: 
його тема, ідея, образи. Характеристика ху-
дожнього змісту всього твору (якщо  аналі-
зується частина більш великої форми твору).
2.2. Будова літературного тексту
Запис тексту твору з  діленням його 
на строфи. Аналіз літературного тексту: тип 
віршування, кількість строф, розмір вірша. 
Прослідкувати взаємозв’язок віршованого 
метра та музичного ритму. Порівняти текст 
поетичного оригіналу з  текстом, який  ви-
користовується композитором в  творі 
та який аналізуємо.
Деякі вокально-хорові твори не  мають 
конкретного автора тексту. Це  стосується 
обробок народних пісень або творів на кано-
нічні духовні тексти. В  таких випадках тре-
ба дати історичну довідку про  виникнення 
й традиції використання такого роду текстів. 
Якщо  твір написано на  іноземній або  ста-
рослов’янській мові, необхідно зробити до-
слівний переклад даного тексту та  обов’яз-
ково з’ясувати особливості вимови.
2.3. Ступінь відповідності тексту та музики
3. Аналіз засобів музичної виразності, музично- 
стилістичний аналіз
3.1. Аналіз музичної форми
Визначити музичну форму, схематично 
її зобразити: період і його різновиди, прості 
форми, куплетна та  строфічна форми, ку-
плетно-варіаційна форма, змішані форми, 
складні двочастинна й  тричастинна форми, 
варіації, контрастно-складова форма тощо.
Проаналізувати кожен період (розділ). Ви-
явити межі розділів, описати прийоми роз-
межування. Прослідкувати взаємозв’язок 
літературного тексту та музичної форми. Роз-
крити та роз’яснити зміни структури вихідно-
го літературного тексту й тексту музичної ком-
позиції: повтор слів, рядків, скорочення тексту. 
Підтвердити прикладами, проставити такти.
3.2. Аналіз мелодії
Визначити місцеположення мелодії: роз-
поділення музично-тематичного матеріалу 
між хоровими партіями, вид мелодичного 
руху, метроритмічна будова мелодії, ладові 
признаки, характерні прийоми мелодичного 
розвитку, її місцезнаходження, тип мелодич-
ної кульмінації (динамічний, образний, фак-
турний, теситурний). Підтвердити прикла-
дами, проставити такти.
3.3. Аналіз метра та ритму
Визначити вид метра (строгий чи вільний, 
простий, складний чи  мішаний). Визначити 
вид ритму (рівномірний чи  нерівномірний), 
типи ритмічного руху. Відобразити зв’язок 
ритму з  жанром. Прослідкувати взаємозв’я-
зок літературного тексту з  ритмом твору 
(в  тому числі особливості мелодико-тексто-
вого ритму). Визначити ритмічні труднощі. 
Підтвердити прикладами, проставити такти.
3.4. Аналіз ладу й тональності
Визначити лад і його зміни протягом тво-
ру (в  тому числі використання народних, 
церковних ладів або  характерних ладо-
вих зворотів). Проаналізувати тональний 
план: визначити основну тональність твору 
та  його окремих частин, виявити відхилен-
ня, модуляції, способи зміни тональностей. 
Охарактеризувати ступінь взаємозв’язку лі-
тературного тексту та  ладотональності. Під-
твердити прикладами, проставити такти.
3.5. Аналіз фактури
Визначити тип фактури. Фактура є  зву-
ковою тканиною музичного твору. Визнача-
ється сукупністю засобів музичного викладу, 
способом виконання музики, складом учас-
ників, умовами виконання. За  рівнем звуко-
вого насичення може бути густою або прозо-
рою, компактною, щільною або легкою.
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Базові типи фактур — гармонічна (акор-
дова), гомофонно-гармонічна (мелодична 
лінія проводиться в одному з голосів, а інші 
виконують функцію акордового супроводу), 
поліфонічна (імітаційна або  контрастна), 
змішана (вживано декілька різноманітних 
фактур в  одному творі), унісонна (монодія, 
мелодична), підголоскова поліфонія (разом 
з  основною мелодією звучать її підголоски), 
переклички, чергування tutti та solo, новітні 
типи фактури — поліфонія пластів, надбага-
тоголосся. Підтвердити прикладами, проста-
вити такти.
3.6. Аналіз гармонії
На  основі детального аналізу гармонії 
зробити висновки: яким чином використана 
в  творі гармонія взаємопов’язана з  літера-
турним текстом, з допомогою яких гармоніч-
них засобів розкривається образний зміст 
твору. Підтвердити прикладами, проставити 
такти.
3.7. Аналіз темпу й динаміки
Перелічити авторські темпові позначення 
в такій послідовності: 1) італійською; 2) вка-
зівка метронома; 3)  українською. Вказати 
види фермат за місцезнаходженням у парти-
турі та ступенем їх продовження. Пов’язати 
темп із формою, фактурою, ритмом, мелоді-
єю, гармонією та  іншими засобами худож-
ньої виразності. Простежити взаємозв’язок 
літературного тексту з темпом.
Перелічити авторські динамічні познач-
ки. Графічно зобразити динамічну криву. 
Визначити типи кульмінації та  способи їх 
досягнення. Пов’язати динаміку з  формою, 
фактурою, гармонією, темпом та  іншими 
засобами художньої виразності. Прослід-
кувати взаємозв’язок літературного тексту 
з  динамікою. Вказати агогічні відхилення 
Підтвердити прикладами, проставити такти.
4. Вокально-хоровий аналіз
4.1. Загальний вокально-хоровий аналіз
Визначити, для  якого  складу хору напи-
саний твір (за  типом: мішані або  однорідні 
жіночі, чоловічі, дитячі), і  вказати постійну 
та  епізодичну кількість голосів (за  видом: 
двоголосні, триголосні, чотириголосні тощо). 
Записати діапазон всього хору та хорових го-
лосів, виявити перехідні ноти.
4.2. Вокально-хорова техніка
Розписати детально обмірковування 
щодо  подолання труднощів під  час роботи 
над  вокально-хоровою технікою виконання. 
Підтвердити прикладами, проставити такти.
Виділити ряд навичок вокально-хорової 
техніки:
1) дихання: вказати типи дихання; вказати, 
в  яких епізодах використовувати ланцю-
гове дихання; прийоми вироблення пра-
вильного співочого дихання; взаємозв’я-
зок з характером твору;
2) звукоутворення: атака звуку (м’яка, твер-
да, придихова); взаємозв’язок з  характе-
ром твору; правильне формування голо-
сних; характеристика тембру в залежності 
від характеру твору;
3) прийоми звуковедення: legato, staccato, non 
legato, прийоми вокального використання;
4) теситура: висока середня, низька; вказати 
способи вміння тримати теситуру, проа-
налізувати теситурні умови кожної партії 
та всього хору, вказати ступінь вокального 
навантаження;
5) манера співу: визначити, розписати в  за-
лежності від образного наповнення;
6) робота резонаторів: визначити правиль-
ність користування резонатором;
7) позиція: визначити, як  позиція впливає 
на характер звукоутворення; висока співо-
ча форманта;
8) дикція: виписати літературний текст твору 
з вокальним переносом складів у відповід-
ності з  орфоепічними, дикційними та  ар-
тикуляційними нормами; виявити дикцій-
ні труднощі; показати методи, прийоми 
й вправи для їх подолання; виявити залеж-
ність характеру співочої дикції від особли-
востей музики, змісту твору, його образ-
ної побудови; визначити ступінь впливу 
на  вимову динаміки та  теситури; проста-
вити правильні наголоси в  словах; виді-
лити логічні по  змісту слова; розставити 
логічні паузи (цезури); в творі на іноземній 
мові необхідний запис транскрипції тексту 
із зазначенням особливостей його вимови.
4.3. Хоровий ансамбль
Форми ансамблю — загальнохоровий, за-
гальний, частковий, неповний, половинний. 
Види  — унісонний, природний, штучний, 
диференційований, поліфонічний, ансамбль 
між солістом і  хором, залежно від  факту-
ри та  теситури, метроритмічний, темповий, 
агогічний, динамічний, штриховий, дикцій-
ний, тембровий.
Дати кожному виду ансамблю загальну 
характеристику. Вказати найбільш складні 
фрагменти твору, з якими можна зіткнутися 
в  майбутній роботі з  ансамблем або  хором, 
відносно даного виду ансамблю та  поясни-
ти, чим вони обумовлені. Підтвердити при-
кладами, проставити такти. Поряд з кожним 
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прикладом вказати всі відомі методи, прийо-
ми, способи, вправи для  подолання даного 
виду труднощів.
4.4 Інтонаційні труднощі
Розглянути найбільш складні для  інто-
нування фрагменти твору. Окреслити шля-
хи уникнення помилок під час інтонування. 
Підтвердити прикладами, проставити такти.
5. Виконавський аналіз
5.1. Виконавський план твору
Виконавські вокальні труднощі, фразу-
вання, кульмінації та їх види (головна, дина-
мічна, образна, частинна, мелодична (верши-
на), тиха, психологічна тощо). Виконавська 
деталізація темпу й  агогіки. Вплив тембру 
на  відтворення авторського задуму твору. 
Образно-емоційна палітра, шляхи уособлен-
ня. Вміння читати літературний або  віршо-
ваний текст з  точки зору акторського пере-
втілення та бачення.
5.2. Особливості диригентського жесту
Дати характеристику диригентсько-
му жесту (роль кисті, передпліччя, плеча; 
величина й  об’єм жесту); особливості ди-
ригентської схеми. Вправи для  винаходу 
технічних недоліків. Перелічити види вико-
ристаних ауфтактів, прийоми диригування 
фермат, пауз, подрібнених долей; особли-
вості диригування ритмічних і  метричних 
структур; позначити масу точки; розгля-
нути різновиди жесту, специфічні темпові 
прийоми.
Описати, якою має бути міміка при  ди-
ригуванні твору та характер диригентського 
жесту для передачі образно-емоційної побу-
дови музичного твору.
6. Висновок
Виявити деякі стильові риси творчості ком-
позитора в даному творі у порівнянні з іншими 
його творами. Провести паралелі досліджу-
ваного твору з  іншими творами, написаними 
на той самий текст або присвяченими тій самій 
темі. Висловити власне  відношення до  аналізо-
ваного твору. Визначити роль твору в  сучасно-
му мистецтві.
7. Список використаних джерел
3.2. Стильові характеристики музичного твору
При роботі над художнім твором митець ура-
ховує весь досвід, накопичений творцями-прак-
тиками та теоретиками-вченими в тій або іншій 
галузі мистецтва. На початку роботи над вокаль-
но-хоровим твором визначаємо жанр та  сти-
лістичну спрямованість, робимо аналіз тембру 
голосів хору, який  допомагає ідейно-образному 
сприйняттю музики як  диригентові, так  і  вико-
навцям, а  слідом за ними і  слухачам, досягаємо 
розуміння фактури в аспекті стилю.
«Стиль» на  будь-якому рівні «складається 
із взаємодії двох понять, одне з яких визначається 
як  «стиль епохи», а  інше сформульоване у  хрес-
томатійній фразі «стиль  — це  людина» [130, 
с.  10‒11]. «Особа, що  проявляється в  музичних 
звуках, — ось що таке стиль у музиці» (Є. Наза-
йкінський [82, с. 18]). Для позиції музиканта-ви-
конавця індивідуальний стиль автора виконува-
ного твору є первинним.
Концертно-хоровий стиль  — це  цілісне му-
зично-художнє явище, в якому жанр і стиль по-
єднуються діалогічністю, антифонністю, віртуоз-
ністю, сценічною репрезентативністю, свободою 
форми, які  поширюються на  хорову фактуру 
та  модифікуються в  залежності від  мовної сти-
лістики та техніки композиторів і виконавців.
Пізнання стилю виникає тільки за умови пов-
ного та глибокого знання всієї композиторської 
творчості. Для  цього потрібно переграти та  пе-
респівати не  один десяток партитур даного ав-
тора і, крім того, увійти до їх співзвучності епосі 
через живопис, поезію, історію, філософію. Тіль-
ки  за  такої цілеспрямованої роботи виконавці 
можуть наблизитися до дійсного розуміння сти-
лю, яке, у  свою чергу, дасть передумови до  пра-
вильної його передачі в  процесі виконання, 
що є в мистецтві вищою ознакою артистичного 
професіоналізму.
Як відомо, слово «стиль» запозичене з давньо-
грецької мови. Паличці для письма на воскових 
дощечках відповідало в  греко-латинській тер-
мінології слово stylus, і воно легко асоціювалося 
із  почерком. Почерк-стиль і  послужив прототи-
пом для розуміння індивідуальності авторського 
слова, творчої манери. Термін «стиль» у значенні, 
близькому до  сучасного, з’являється порівняно 
пізно.
У  сучасному музикознавстві діапазон інтер-
претацій стилю надзвичайно широкий. Одна 
з  них стосується жанру монографій про  компо-
зиторів (наприклад, Т. Гусарчук «Артемій Ведель. 
Постать митця у  контексті епох» [26]). У  таких 
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випадках йдеться про систему художніх засобів 
і прийомів, особливостей форми та змісту в твор-
чості того чи іншого композитора.
У  деяких працях під  назвою «стиль» розумі-
ється національна стильова спільність. Термін 
«стиль» часто використовують також щодо  му-
зично-виконавського мистецтва, музики різних 
жанрів. Інколи індивідуальний стиль композито-
ра відносять до  творчості композитора загалом, 
інколи  — до  окремих періодів його творчості 
й  навіть  до  окремих сторін музики (наприклад, 
вокальний стиль або оркестровий того чи іншого 
композитора).
Музикант-виконавець постійно стикається 
зі стильовими завданнями інтерпретації, бо спів-
відношення стилів у  творі та  виконання пов’я-
зано з  труднощами, які  неможливо вирішити 
лише на рівні загальноестетичному. Перед співа-
ками й  особливо перед  диригентом повстає пи-
тання щодо  можливостей розвитку стильового 
чуття, виховання музичного смаку, вироблення 
навичок безпосередньої думки, способів їх фор-
мування, мистецтва перевтілення.
Визначаються основні градації художнього 
стилю: стиль історичний, або епохальний, стиль 
напрямку та школи, стиль індивідуальний, стиль 
національний, виконавський стиль.
Короткий стильовий аналіз хорового твору:
1) творчий портрет автора твору, роки життя;
2) особливості епохи: характер світогля-
ду, видатні особистості, основні технічні 
та культурні досягнення;
3) жанрова належність твору: зв’язки, анало-
гії, паралелі з  іншими творами самого ав-
тора, а також з творами його попередників, 
сучасників і послідовників;
4) особливості техніки хорового письма: ви-
конавський склад, фактура, мелодика та ін-
тонаційний стрій, гармонія, ритмічний ма-
люнок, динамічна та штрихова палітра;
5) рівень емоційної експресії, співвідношення 
об’єктивності  — суб’єктивності висловлю-
вання, передбачуваність або несподіваність 
розгортання, перевага колористичних 
або функційних якостей гармонії;
6) по-можливості: авторські відгуки про твір, 
відгуки сучасників, дослідників творчості 
даного композитора.
Розглянемо стильові різновиди хорової музики.
Відродження (1400–1600  рр.). Йому влас-
тиві гуманізм, життєвідчування, він вимагає 
від  виконавців строгості та  відчуття піднесе-
ності. Висока вокальна й  поліфонічна куль-
тура, інструментальність вокальної манери, 
гнучкість і  рухливість голосів, філігранна від-
точеність штрихів і  відтінків є  обов’язковою 
умовою виконання творів епохи Відродження. 
Композитори: О. Лассо, Дж. Габріелі, Дж. Пале-
стрина.
Бароко (1600–1750  рр.)  — одна з  найцікаві-
ших епох в  історії світової культури. Притягує 
вона своїм драматизмом, динамікою, контраст-
ністю й  одночасно гармонійністю, цілісністю, 
єдністю. Походження терміну «бароко» виво-
дять від  португальського perola barroca (перли-
на неправильної форми) та  італійського сло-
ва barocсo (дивний, химерний). Розквіт бароко 
доводиться на  XVII  ст. Простежують загальні 
риси барочного стилю: 1)  тяжіння до  нескін-
ченності; освоєння музикою простору; 2)  дина-
мізм, контрастність; 3)  підвищена емоційність 
(досягнення епохи бароко  — створення теорії 
афектів (від лат. affectus — душевне хвилювання, 
пристрасть). Один із провідних жанрів бароко — 
фуга, що в перекладі означає «біг». Композитори: 
Й. С. Бах, Г. Ф. Гендель, К. Монтеверді, А. Вівальді 
та інші.
Музичній культурі українського бароко (ком-
позитори М.  Дилецький, І.  Домарацький, Г.  Ле-
вицький, С. Пекалицький) властиві: 1) стильова 
неоднорідність (переплетення середньовічних, 
ренесансних і барочних рис); 2) значна перевага 
духовного над  світським; 3)  принцип концерту, 
мажоро-мінорна система, багатоголосся, бага-
тохорність. У  музиці бароко композиторів ціка-
вила структура твору.
У  вишуканому, галантному стилю рококо, 
який  був народжений при  французькому дворі 
(1-а  половинаVXIII  ст.) та  став апогеєм бароко, 
широкого розвитку дістає орнаментально-деко-
ративне начало, прозорість фактури. Для стилю 
виконання характерні камерність, грація, лег-
ке та  світле звучання, грайливість, часте вико-
ристання стаккато. Композитори: Ф.  Куперен, 
Л. Дакен, Ж.-Б. Люллі.
Класицизм (1750–1820) від.  англ. classicism, 
від.  лат.  сlassicus  — зразковий, взірцевий. Най-
вища ступінь творчості віденських класиків 
(Ф. Й. Гайдна, В. А. Моцарта, Л. ван Бетховена ), 
яких об’єднують глибина і  життєвість змісту,-
стрункість і ясність форми, природність і просто-
та, людяність і оптимізм. У той самий час стиль 
і коло образів кожного з них яскраво індивідуаль-
ні. Риси класицизму є у творах українських ком-
позиторів М.  Березовського, Д.  Бортнянського, 
А. Веделя. У романтизмі (1815–1910) як епохаль-
ній стильовій системі досить ясно виділяються 
три етапи. Хорові твори засновника віденської 
романтичної школи Ф.  Шуберта відрізняють-
ся світлим, споглядальним характером, щирі-
стю і  безпосередністю відчуття; хорам Ф.  Мен-
дельсона властива велика стриманість, спокій 
та  ясність духу, деяка раціоналістичність; музи-
ка Р.  Шумана передає внутрішні переживання 
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людини. Найбільш характерні риси романтиз-
му — насиченість почуттів, поетичність, ліризм, 
картинність, гармонічна та темброва яскравість, 
барвистість.
ХІХ ст. в українській класичній хоровій му-
зиці — важливий період в історії. Композитори 
С.  Гулак-Артемовський, М.  Вербицький, П.  Со-
кальський, П. Ніщинський, І. Воробкевич, Д. Сі-
чинський прагнули до  справді народного, реа-
лістичного, національно ґрунтовного мистецтва. 
Реалістичні традиції М.  Лисенка  — видатного 
українського композитора, класика української 
музики — зазнали розвитку у творчості його уч-
нів і послідовників — К. Стеценка, Я. Степово-
го, М. Леонтовича, С. Людкевича, Л. Ревуцького, 
Б. Лятошинського. Мелодична, ладогармонічна 
й  метроритмічна основи в  хорах М.  Лисенка 
цілком випливають з  характеру народної твор-
чості, яка глибоко переусвідомлена в його інди-
відуально-композиторській інтерпретації.
ХХ–ХХІ  ст. Імпресіонізм (межі ХІХ–ХХ  ст.) 
вніс до хорової музики багатобарвні гармонічні 
«плями», незвичність інструментальних зістав-
лень, переважання колориту над мелодійним ма-
люнком (К. Дебюссі, І. Равель, П. Дюка, О. Респі-
ги, К. Шимановський).
Яскраві представники експресіонізму — Р. Ма-
лер, А.  Шенберг, А.  Берг  — у  своїх творах праг-
нули передати виворіт душевного життя, украй 
загострені, істеричні, часом патологічні емоції.
Виникнення неокласицизму стало реакцією 
на перенасичення напруженими образами. Йому 
характерні впорядкованість, спокій. До  пред-
ставників неокласицизму можна віднести 
І. Стравінського, К. Орфа, С. Прокоф’єва.
Необароко  — одне з  цікавих явищ ХХ  ст. 
Необароко та  неокласицизм є, по  суті, рівно-
біжними (але  не  взаємозалежними) течіями 
так  званого реставраційного мистецького на-
прямку.  Барокові моделі стали тим фундамен-
том, на  якому зріс антиромантичний стиль, 
метою якого  було переосмислення історичних 
засад, оновлення прийомів минулого, віддалені-
шого за романтизм.
З  інших напрямків музики XX  ст. не  мож-
на не  згадати додекафонію, що  повністю 
протирічить принципам і  законам організації 
ладу музичних звуків.
У  XX–XXI  ст. багато композиторів направ-
ляли свої творчі прагнення на  реалістичне 
віддзеркалення дійсності в  музиці. Індивіду-
альний стиль письма, еклектичність стильо-
вих проявів, використання нових технік пись-
ма, поява нової фольклорної хвилі, нової 
інтерпретації поетичного слова, нових жанрів 
притаманні творчості таких композиторів: 
Я.   Сибеліус, Б. Бріттен, Дж. Гершвін, Г. Свири-
дов, Р.   Щедрін, А. Шнітке, В. Гаврилін, С. Сло-
німський, Е.  Денисов, А.  Кос- Анатольський, 
М.  Колесса, В.  Бібик, І.  Карабиць, Л.  Дичко, 
Є.  Станкович, В.  Зубицький, В.  Губаренко, 
М. Скорик, В. Степурко та інші.
Розглядаючи виконавський стиль як  істо-
ричне явище, можна встановити, що  кожна іс-
торична епоха народжувала характерні для  неї 
виконавські напрямки. Стиль виконання почи-
нається від  виконавської манери. Характерна 
манера поступово відрізняється особливостями 
та традиціями виконавської інтерпретації.
Якщо  проаналізувати національний україн-
ський хоровий або  ансамблевий виконавський 
стиль, то провідну роль у ньому відіграє інтона-
ційна експресія виконання — особливості звуко-
видобування та  звуковедення, темброве забарв-
лення, емоційне ставлення до слова.
Питання для самоконтролю:
• попередній ґрунтовний аналіз хорового 
твору;
• послідовні етапи вивчення твору;
• спів вокальних і хорових партій твору, вер-
тикалей;
• основні розділи анотації хорового твору;
• стилістичний аналіз твору;
• жанри вокально-хорової музики;
• образно-емоційне бачення хорового твору ;
• основний термінологічний апарат: форма, 
хорова фактура, жанр, темброва драматур-
гія, виконавський стиль, засоби музичної 
виразності у  створенні основного худож-
нього образу твору;
• особистість диригента-інтерпретатора;
• інтерпретаційне диригентське рішення.
3.3. Вимоги до гри акапельної партитури
Завжди на  перших заняттях ставимо пи-
тання: навіщо грати партитуру? Оскільки ди-
ригування передбачає комплексний розвиток 
спеціальних умінь та  навичок, то  перш за  все 
це: 1)  відтворювання специфіки ансамблевого 
й хорового звучання на фортепіано; 2) необхід-
ність чути твір, обраний для диригування; 3) оз-
найомлення з музичним і літературним текстом; 




Приблизний план роботи, який дозволяє детально вдосконалити гру на фортепіано 
вокально-хорового твору. Під час домашніх занять необхідно навчитися:
• вмінню візуально охоплювати необхідну кількість рядків;
• слухати та чути вокально-хорову фактуру цілком, жоден голос не випускати зі звучання;
• досягати відчуття ансамблевої єдності голосів;
• виконувати партитуру твору на фортепіано у відповідності динамічних та агогічних 
відтінків, фразування, різноманітних штрихів, темпоритму, артикуляції;
• грати тенорову партію, зазвичай записану в скрипковому ключі, на октаву нижче 
(тобто в діапазоні свого реального звучання);
• не порушувати плавності голосоведення, уникати випадання окремих нот з мелодійної 
лінії при перекиданні звуків голосу з однієї руки в іншу чи з одного пальця в інший;
• важливо опанувати співучим, протяжним, зв’язковим звуком від з’єднання окремих 
ансамблевих співзвучь, інтонацій до закінчених, осмислених вокальних фраз;
• підбирати зручну аплікатуру з використанням прийому підміни пальців;
• при єдиному ритмічному та динамічному ансамблі важливо чути рух кожного 
голосу й з’єднувати звук одночасно в декількох голосах;
• у партитурі, написаній для змішаного хору, потрібно завжди чути басову партію 
та грати її як стійку основу акорду;
• грати партитуру без педалі для того, щоб вся увага була спрямована на якість звуку, 
його виразність, рівноцінність подачі всіх голосів;
• у широкому розташуванні акордів для зв’язування звуків, плавного переходу їх 
один в одного можна використовувати педаль, яка посилить плавність і співучість, 
створить більш тривалу протяжність;
• вміло користуватися педаллю (педаль не повинна компенсувати відсутність legato 
і не може прикривати недоліки аплікатури, невміле її використання призводить 
до неясного голосоведення, нечистої гармонії);
• у поліфонічний фактурі необхідно уважно вивчити кожен голос (педаллю 
не користуватися, або використовувати її мінімально);
• зазначені в творі музичні терміни уважно прочитати, вивчити всі авторські вказівки;
• наближатися до темпового орієнтиру, щоб не спотворити задум композитора, 
важливо дотримуватися принципу: визначення правильного темпу — основа 
виконання;
• звертати увагу на передачу нюансів, підкреслювати темброве забарвлення голосів, 
прослуховувати всі голоси;
• якщо в творі є соліст, потрібно визначити співвідношення тематичного матеріалу 
між партіями хору (ансамблю) і сольним голосом, вивчити окремо хорову 
партитуру, потім познайомитися з партією соліста й лише потім їх об’єднати;
• формувати здатність емоційного відтворення художньо-образного змісту;
• не допускати недбалості до тексту та неточної гри.
Велике значення також треба приділити вокальному вивченню хорових партій 
або голосів, при цьому їх співати сольфеджіо та з текстом. Можливі різні варіанти: 
1) співати один голос від початку до кінця; 2) переходити з одного голосу на інший; 
3) інтонувати акорди по вертикалі обов’язково знизу догори (від басової партії 
до сопранової).
Дуже корисно співати без підтримки інструменту, вміти роздавати камертоном 
правильний тон, чергувати виконання вголос і мовчки. У процесі такої роботи 
розвивається внутрішній слух; виявляється музичне фразування, визначається 
дихання, свідомість виконання пауз, цезур тощо. Вміння виконувати будь-який голос 
вокально правильно сприяють розвитку музичного, вокального й інтонаційного слуху.
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3.4. Тренувальні вправи для дикції
Пропонуємо під  час самостійних занять ви-
користовувати вправи для  досягнення чіткої 
дикції (вимова голосних і  приголосних звуків) 
й  артикуляції (робота мовного апарату), бо  ро-
бота над  художнім словом зачіпає такі позиції, 
як  вокальна та  сценічна мова. Чітке донесення 
диригентом до  хористів, учасників вокального 
ансамблю поетичного тексту є  необхідною спе-
цифікою вокально-хорової вимови, що  істотно 
полегшують виконавське завдання.
Для  нас важливо, що  текст хорового твору 
є  повідомленням про  якусь музично-інтона-
ційну програму, яка  створена композитором 
на  основі обраного літературного матеріалу 
та  сприймається слухачем у  певних варіантах 
її виконавських втілень. У  цьому сенсі текст 
може бути відправним пунктом для  музичної 
інтерпретації та  слугувати свого роду перевір-
кою належності даної інтерпретаційної версії 
саме цьому твору.
Практична робота над  дикцією та  основни-
ми правилами орфоепії вважається необхідною 
у вокально-хоровому виконанні та може реалізо-
вуватися через:
• посилання звуку при  вимові приголосних 
і голосних;
• активну вимову приголосних у  середині, 
на початку і в кінці слова;
• знання правил логіки мови, правильний на-
голос у словах;
• пошук характеру співочої дикції залежно 
від характеру музики та змісту твору;
• смислове подання тексту;
• здобування необхідного звукоутворення, 
різновидів голосової подачі тексту;
• різне ставлення до  тексту, що  співається 
або декламується;
• урахування знаків пунктуації та пауз;
• читання тексту перед  вокальним виконан-
ням та емоційне ставлення до нього;
• дикційну роботу над скоромовками;
• роботу з горіхами або кульковим наповню-
вачем ротової порожнини;
• чітке читання тексту повільно з подальшим 
прискоренням до темпу скоромовок;
• поєднання голосового, тілесного й  емоцій-
ного фактору при виконанні різноманітних 
вправ.
Отже, губи, язик диригента є частиною арти-
куляційного апарату, які  повинні бути тренова-
ними в дикційному сенсі. Він ніби вміє беззвучно, 
але  виразно говорити. Це  полегшує управління 
колективом.
Наводимо деякі тренувальні вправи, які  ста-
нуть у нагоді студентам.
Артикуляційна гімнастика
Опускання та піднімання нижньої щелепи
Опускати щелепу вниз без жодного на-
пруження, м’яко та  плавно, ніби  вона од-
валюється. Ніби  вимовляється літера «а». 
Язик лежить вільно, торкаючись нижніх 
передніх зубів. На  рахунок «один»  — рот 
відкривається, «два» — пауза, «три» — за-
кривається.
Прикус
Поперемінно перекривати нижніми пе-
редніми зубами верхні зуби й навпаки.
Рух нижньої щелепи вперед і назад
Рот напіввідкритий. Щелепа висуваєть-
ся вперед і плавно рухається назад. Під час 
руху вперед — вдих, назад — видих. Темп 
повільний.
Рухи щелепи в сторони
При закритому роті пересувати нижню 
щелепу ліворуч і праворуч.
Кругові рухи щелепи
Опущеною нижньою щелепою обереж-




Дихання через  ніс. Щелепи зімкнуті. 
Вдих  — губи розтягуються в  сторони. Ви-
дих  — усмішка зникає. Вдих  — куточки 
рота опускаються вниз, як при плачі.
Рухи язика при закритому роті
Зуби трохи розімкнені. Кінчик язика 
загинати максимально вгору до  піднебін-
ня. І, навпаки, протягувати кінчик язика 
під нижніми зубами.
Бічні рухи язика всередині рота
Не  розтуляючи губ, трохи розімкну-
ти зуби. Енергійно повертати язик з  лівої 
щоки до правої.
Гімнастика для м’якого піднебіння
Піднімання й опускання м’якого підне-
біння
Рот широко розкрити як при позіханні. 
Затримати подих. Піднімати й  опускати 
м’яке піднебіння.
Перевірка артикуляції
Звільнення від м’язових перенапружень, затисків
Нижня щелепа опущена. Спочатку го-
лосні (а-о-у-е-и-і) вимовляються без  го-
лосу. Потім голос підключається  — спер-




Приголосні за  бажанням можна міняти 
або додавати інші.









2. З окличною інтонацією енергійно скандувати:
Ма! Мо! Му! Ме! Ми! Мі! 
На! Но! Ну! Не! Ни! Ні!
3. Перелічувальна інтонація:
Мі, ме, ма, мо, му, ми; 
Ні, не, на, но, ну, ни; 
Ву, во, ва, ва, во, ву; 
Ві, ви, ве,ве, ви, ві.
4. Вимовляти на одному видиху:
Лал-лол-лул-лел-лил-ліл; 
Лаль-лоль-луль-лель-лиль-ліль.


























Ма — м’я, ме — м’є; 
Му — м’ю, ми — м’ї. 
Ви — ві, ве — ві, ві — ві; 
Во — ву, ва — ву, ву — ву. 
Ва — в’я, ве — в’є, ви — в’ї, ву — в’ю.
8. Твердий і м’який приголосні в кінці складу:
Нан-нань, нон-нонь, нун-нунь; 

















11. Повільно й  чітко вимовляти сполучення 
приголосних:
Мні, мне, мна, мно, мну, мни; 
Ля-ляль, льо-льоль; 
Лаль-лоль-луль-лель-лиль-ліль; 
Ра-ря, ру-рю, ри-рі; 
Ря-ра, рю-ру, рі-ри.
12. Енергійно та чітко вимовляти:
Мла, мло, млу, мле, мли, млі; 
Вла, вло, влу, вле, вли, влі; 
Дла, дло, длу, дле, дли, длі; 
Тла, тло, тлу, тле, тли, тлі.
Рлі, рле, рла, рло, рлу, рли; 
Лрі, лре, лра, лро, лру, лри; 
Жрі, жре, жра, жро, жру, жри; 
Зрі, зре, зра, зро, зру, зри; 
Здрі, здре, здра, здро, здру, здри.
Мар! нар! лар! вар! рар! 
Мор! нор! лор! вор! рор! 
Мур! Нур! лур! вур! рур! 
Мер! нер! лер! вер! рер! 
Мир! нир! лир! вир! рир! 
Мір! нір! лір! вір! рір!
13. Вимовляти в швидкому темпі:
Длітлі, длитли, длетле, длатла, длотло, длутлу;
Тлідлі, тлидли, тледле, тладла, тлодло, тлудлу.
14. Вимовляти в  швидкому темпі, наголошу-
ючи перший склад:
Рара, роро, руру, рере, рири, рірі; 
Ффава, ффово, ффуву; 
Ффеве, ффиви, ффіві; 
Дрітрі, дретре, дратра, дротро, друтру, 
дритри; 
Трідрі, тредре, традра, тродро, трудру, 
тридри; 
Нрарна, нрорно, нрурну, нрерне, нрирни; 
Фа-хва, фе-хве, фи-хви; 
Фо-хво, фу-хву, фі-хві.
15. Добирати дихання після кожного рядка:
Гіг, гиг, гег, гаг, гог, гуг,
Гіх, гих, гех, гах, гох, гух,
Хіг, хиг, хег, хаг, хог, хуг.
Кпті, кпте, кпта, кпто, кпту, кпти,
Тпкі, тпке, тпка, тпко, тпку, тпки,
Птку, птке, птка, птко, птку, птки.
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3.5. Диригування — основні положення 
Пам’ятка студенту-диригенту
1. Загальні постулати:
• віра в себе та свої сили;
• схильність до постійного самоаналізу;
• критичне ставлення до рівня власних професійних і педагогічних компетенцій;
• самовдосконалення;
• пошук сміливих, оригінальних, нестандартних рішень, їх обґрунтовування;
• поступовість і послідовність усіх дій;
• аналіз, логіка;
• до жесту через усвідомлення, особливо вокальне;
• використання методів порівняння;
• впевненість у своїх діях;
• розвиток уваги та емоційного інтелекту;
• володіння поняттями: «перевтілення на основі переживання», «запропоновані 
обставини», «правдоподібність почувань на сцені», «надзавдання твору й окремих 
образів», «наскрізна дія», «внутрішнє та зовнішнє бачення», «подія та подієвий ряд», 
«акторська оцінка», «завдання протягом епізоду», «спілкування».
2. Теорія технічних етапів (глосарій):
• мануальна техніка (від лат. manualis — ручний) — система диригентських жестів, 
за допомогою яких здійснюється керування виконавським колективом (ансамблем, 
хором, оркестром);
• диригент, диригентка — направляє, керує виконавчими діями своїх творчих 
партнерів за допомогою необхідної інформації, що передається в процесі 
психологічного впливу;
• схема тактування — це схема, що зображає систематичне переміщення руки 
диригента всередині такту;
• диригентський апарат — корпус, руки, ноги, голова, обличчя, міміка;
• кисть і пальці — це «міміка» руки, особливо виразна її частина;
• функції рук: права рука — управляє темпо-метро-ритмом, агогікою, характером 
музичного руху, штрихами, зазначає розмір, веде сітку тактування, визначає 
темп, керує інструментальним супроводом; ліва рука — художнє диригування 
(допоміжні рухи і жести, виявлення темброво-інтонаційних особливостей музики, 
емоції, рухлива нюансировка, динаміка, показ вступів, акценти тощо);
• метричне тактування — лічба метричних долей рухом руки у відповідності 
з тактовими схемами;
• перемінний розмір — це розмір, який змінюється протягом твору;
• довгі ритмічні тривалості — на які в тактуванні доводиться два, три, чотири 
й більше жестів;
• дольовий рух — мах руки від точки до точки, що зображує час перебігу долі;
• диригентський жест — замах; прагнення; точка, відображення;
• три позиції рук, три діапазону жесту, три диригентські плани;
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• ауфтакт (замах) — жест попередження;
• повний ауфтакт — співпадає з початком лічильної долі (двофазне диригування), 
неповний — починається з неповної долі (одна диригентська фаза);
• замах — виконавський жест, який викликає звучання;
• точка — виникнення звуку, закінчення лінії змаху, повітряний бар’єр, що зупиняє 
помах;
• точки бувають — точка-дотик (контакт), точка-стоп, точка-відрив, точка-відскік, 
точка-удар, точка-натиск;
• відображення — зворотній рух після точки, який переходить до наступної долі;
• атакуючий жест — мотивуючий звучання, завжди активний;
• підтримуючий жест — завжди пасивний;
• затакт — неповний такт, з якого починається твір, речення, фраза, мотив;
• якщо перед затактом виписані паузи, тривалості не менше однієї долі, їх треба 
відмітити підтримуючим жестом;
• вступ — на початку твору; включає 3 моменти: увага, дихання, спів (атака);
• зупинка звуку (зняття) — кругові рухи від себе або до себе в залежності 
від напрямку руху попереднього жесту; здійснюється відбиваючим рухом 
від попередньої долі;
• фермати — знімана, незнімана, над нотою, над тактовою рискою, над паузою;
• дольовий рух — рух руки від точки до точки, що зображує час перебігу долі;
• люфтпауза — коротка пауза між фразами або перериваюча фрази; виражається 
зняттям звуку, короткою зупинкою й ауфтактом до наступного звучання; 
позначається комою;
• генеральна пауза — для всього хору, ансамблю, оркестру, яка триває не менше 
такту; показується прийомом відкладання жесту;
• синкопа — неспівпадіння метричного акценту з ритмічним; ритмічний акцент, 
який виникає на слабкій долі такту;
• акцент — раптове коротке посилення звуку;
• каденція — (з італ.) закінчення;
• штрих — прийом початку ведення та з’єднання звуків; основні legato, non legato, 
staccato;
• дикція — чітка вимова голосних і приголосних звуків;
• артикуляція — (з лат. — розбірливо) робота мовного апарату, спосіб виконання 
послідовності букв, звуків, слів;
• динаміка — (з грец. — силовий) сукупність явищ, пов’язаних із силою звуку 
в музиці;
• метр — послідовне чергування сильних (опорних) і слабких долей в ритмічному русі;
• такт — фрагмент музики між двома сильними долями (є основним осередком 
метра);
• розмір — цифровий вираз метра, що позначає кількість долей певної тривалості в такті;
• ритм — організована послідовність звуків однакової або різної довжини;
• темп — (з італ. — час) ступінь швидкості виконання музичного твору, характер руху;
• різновиди схем — прості, складні, мішані;
• подрібнення диригентського жесту — основна доля такту показана двома 
або трьома повторними жестами;
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• часткове подрібнення — при заповільненні можуть показуватися жестом окремі 
долі такту;
• засоби диригентської виразності — динаміка, темп, плани, позиції, амплітуда жесту, 
насиченість жесту, диференціація рухів, штрихи, маса точки.
3. Аспекти диригентської установки:
• найперша умова диригування — м’язова свобода рухів;
• відчуття зручності, природності під час диригування;
• вміння чергувати м’язову активність з повним розслабленням;
• свобода кисті, цілісність і єдність всієї руки;
• копітке, систематичне, послідовне освоєння тактувальних схем;
• ясний показ сильної долі в такті, її вольове виконання;
• виразність жесту;
• ритмічність і точність;
• лаконічність і ощадливість жесту, його простота та строгість, відсутність пафосу 
й манірності;
• виправданість жесту;
• рух руки частіше цілісно, від плеча;
• усі частини руки працюють координовано;
• максимальна ясність виконання попередніх рухів;
• підхід до рисунків і схем з чіткістю й свідомістю;
• масштаб руху, його амплітуда залежить від характеру виконуваної музики;
• усі жести повинні бути однаковими за своєю тривалістю.
4. Принципи роботи диригентського апарату:
• графічна ясність;
• економія жесту, бо великий замах та рухи викачують з хору багато дихання, 
провокують на перебір дихання при вдиху;





• виникнення жесту диригента раніше реальної звучності в хорі;
• художньо-виконавський результат.
5. Щодо ауфтакту:
• ауфтакт — основа диригування;
• жодної дії без переддії;
• якість ауфтакту завжди відповідає темпу та характеру музики;
• ауфтакт завжди передує зняттю та вступу звучання;
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• замах до основної ритмічної вартості (долі) завжди дається від попередньої 
ритмічної вартості (долі);
• замахом до слабої долі завжди служитиме основна доля;
• замах до шістнадцятки дещо гостріший, ніж до вісімки, з затриманням руки вгорі 
(у верхній точці).
6. Настроювання та налаштування диригентського апарату:
• удосконалювати свої індивідуальні природні можливості;
• приводити всі частини апарату в скоординовану та гнучку звукову і творчу 
систему;
• пов’язувати моторику зі слуховими й образними уявленнями;
• розуміти закономірності граматики диригентських жестів, дотримуватися правил 
мануальної техніки;
• відчувати сильні долі більш наповненими, жирними, а слабкі долі порівняно 
легкими;
• передбачати тісний союз двох компонентів — природної міміки обличчя та м’язів 
рук, що відповідають характеру виконуваної музики.
7. Вимоги до виразної динаміки:
• сила, енергія жесту;
• фізична насиченість жесту (р — виконується без м’язової напруги, f — жест більш 
насичений, з більшою мускульною силою);
• рухи та позиції різного обсягу (ширше — голосніше, вище; вузько — тихіше, 
нижче);
• амплітуда рухів (при яскравій динаміці амплітуда збільшується, і навпаки);
• оформлення кисті (чим тихіше, тим кисть більш зібрана, і навпаки);
• виразна міміка.
8. Зовнішній вигляд:
• демонструвати наявність волі, активність, рішучість, енергію;
• бути підтягнутим, триматися прямо, не сутулячись, не горблячись, вільно 
розгорнувши плечі;
• корпус має зберігати відносну нерухомість;
• відчуття рук перед собою на рівні грудей, лікті не притиснуті до корпусу;
• мімікою допомагати зробити виконання більш виразним в створенні образу, 
відображати зміст виконуваного твору;
• завдяки артикуляції сприяти виразності виконання, формою рота нагадувати 
ансамблю чи хору про характер звуку, надавати допомогу щодо дикції, беззвучно 





1. Продиригувати три такти схеми 7/4 («на сім», 4+3). Темп аndante ( = 60). 
Динаміка mf. Показ вступу з першої долі такту. Зняття на сьому долю такту.
2. Виконати ритмічну партитуру з використанням функцій і позицій рук.
Л.р.
Пр.р.
3. Продемонструвати на фортепіано дитячу пісню з репертуару середнього 
шкільного віку.
Білет № 2
1. Продиригувати три такти схеми 6/4. Темп largo ( = 50). Динаміка mf. Показ вступу 
з першої долі такту. Зняття на четверту долю такту.
2. Виконати ритмічну партитуру з використанням функцій і позицій рук.
Л.р.
Пр.р.
3. Продемонструвати на фортепіано дитячу пісню з репертуару середнього 
шкільного віку.
Білет № 3
1. Продиригувати три такти схеми 5/8 (2+3). Темп moderato ( = 80). Динаміка f. 
Показ вступу з другої долі такту. Зняття на першу долю такту.
2. Виконати ритмічну партитуру з використанням функцій і позицій рук.
Л.р.
Пр.р.




1. Продиригувати три такти схеми 3/2. Темп risoluto ( = 60). Динаміка mf. Показ вступу 
з першої долі такту. Зняття на першу долю такту.
2. Виконати ритмічну партитуру з використанням функцій і позицій рук.
Л.р.
Пр.р.
3. Продемонструвати на фортепіано дитячу пісню з репертуару середнього 
шкільного віку.
Білет № 5
1. Продиригувати три такти дводольної схеми. Темп сommodo ( = 60). Динаміка mp. 
Показ вступу з другої долі такту. Зняття на першу долю такту.
2. Виконати ритмічну партитуру з використанням функцій і позицій рук.
Л.р.
Пр.р.
3. Продемонструвати на фортепіано дитячу пісню з репертуару середнього 
шкільного віку.
Білет № 6
1. Продиригувати три такти схеми 9/4. Темп largo ( = 50). Динаміка f. Показ вступу 
з четвертої долі такту. Зняття на дев’яту долю такту.
2. Виконати ритмічну партитуру з використанням функцій і позицій рук.
Л.р.
Пр.р.




1. Продиригувати три такти схеми 7/8 («на три», 3+2+2). Темп allegretto ( = 100). 
Динаміка mf. Показ вступу з першої долі такту. Зняття на першу долю такту.
2. Виконати ритмічну партитуру з використанням функцій і позицій рук.
Л.р.
Пр.р.
3. Продемонструвати на фортепіано дитячу пісню з репертуару середнього 
шкільного віку.
Білет № 8
1. Продиригувати три такти чотиридольної схеми. Темп marcato ( = 70). Динаміка mf. 
Показ вступу з третьої долі такту. Зняття на другу долю такту.
2. Виконати ритмічну партитуру з використанням функцій і позицій рук.
Л.р.
Пр.р.
3. Продемонструвати на фортепіано дитячу пісню з репертуару середнього 
шкільного віку.
Білет № 9
1. Продиригувати три такти схеми 5/4 («на п’ять», 2+3). Темп animato ( = 65). 
Динаміка р. Показ вступу з п’ятої долі такту. Зняття на третю долю такту.
2. Виконати ритмічну партитуру з використанням функцій і позицій рук.
Л.р.
Пр.р.




1. Продиригувати три такти чотиридольної схеми. Темп andantino ( = 70). 
Динаміка mf. Показ вступу з четвертої долі такту. Зняття на першу долю такту.
2. Виконати ритмічну партитуру з використанням функцій і позицій рук.
Л.р.
Пр.р.




1. Що таке замах? Замах до основної ритмічної вартості (долі).
2. Тактування в швидких темпах.
3. Постановка диригентського апарату (постановка корпусу, позиція ніг, положення 
голови, руки).
4. Усний аналіз акапельного вокально-хорового твору.
Білет № 2
1. Замах до підрядної ритмічної вартості.
2. Тактування в повільних темпах.
3. Постановка диригентського апарату (позиції рук, прийоми вступу та закінчення 
виконання, диригентська доля, різновиди диригентського жесту).
4. Усний аналіз акапельного вокально-хорового твору.
Білет № 3
1. Принцип виконання замаху до вісімки або шістнадцятки.
2. Диригування 5-дольної схеми в повільних темпах (на 5) та швидких (на 2).
3. Значення диригентської точки, її маса. Види точок.
4. Усний аналіз акапельного вокально-хорового твору.
Білет № 4
1. Тактування перемінних розмірів.
2. Диригування 12-дольної схеми в повільних темпах (на 12) та швидких (на 4).
3. Технічне виконання темпових змін.
4. Усний аналіз акапельного вокально-хорового твору.
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Білет № 5
1. Основні схеми диригування.
2. Диригування 7-дольної схеми в повільних темпах (на 7) та швидких (на 3).
3. Стильові характеристики музичного твору.
4. Усний аналіз акапельного вокально-хорового твору.
Білет № 6
1. Показ вступу та зняття на будь-яку долю такту в середині музичного твору.
2. Тактування 9-дольної схеми в повільних темпах (на 9) та швидких (на 3).
3. Метричне тактування та розмежування функцій рук.
4. Усний аналіз акапельного вокально-хорового твору.
Білет № 7
1. Роль сильних і слабких долей такту в різних схемах.
2. Диригування 6-дольної схеми в повільних темпах (на 6) та швидких (на 2).
3. Вимоги до гри акапельної партитури.
4. Усний аналіз акапельного вокально-хорового твору.
Білет № 8
1. Тактування пунктирних ритмів.
2. Які розміри диригуються по 2-дольній схемі у різних темпах?
3. Роль фермати в диригуванні, види фермат.
4. Усний аналіз акапельного вокально-хорового твору.
Білет № 9
1. Диригування фермат.
2. Які розміри диригуються по 3-дольній схемі у різних темпах?
3. Практична робота над дикцією.
4. Усний аналіз акапельного вокально-хорового твору.
Білет № 10
1. Тактування довгих ритмічних вартостей.
2. Розмір 3/2 в різних темпових показниках.
3. План роботи над вокально-хоровою партитурою в домашніх умовах.
4. Усний аналіз акапельного вокально-хорового твору.
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Приклад хорознавчого аналізу партитури 
Музика А. Штогаренка, вірші Т. Шевченка «Ой одна я, одна…»
Видатний український композитор, педа-
гог, заслужений діяч мистецтв УРСР, народний 
артист УРСР Андрій Штогаренко (1902–1992) 
народився на  Катеринославщині, в  селі Нові 
Кайдаки (нині в  складі м.  Дніпро), в  сім’ї ро-
бітника-токаря. Здібності хлопчика виявились 
з дитинства, і з 1912 року Андрій став учнем Ка-
теринославського музичного училища по  класу 
фортепіано (нині Дніпропетровська академія 
музики ім.  М.  Глінки). З  1930 по  1936  роки був 
студентом  Харківського музично-драматичного 
інституту (факультет теорії та  композиції, клас 
видатного музиканта та  педагога С.  Богатирьо-
ва). На  студентській лаві молодий композитор 
виступив з  поемою-кантатою «Про  канальські 
роботи», написаною на основі мелодії та тексту 
народної пісні.
Схильність до  вокально-симфонічного жан-
ру композитор виявляв постійно. Ним написа-
ні вокально-симфонічні твори «Україно  моя», 
«Жовтень», «Шевченкіана», «Дівоча доля», «Ди-
тинство», «Переможцям слава», «Про незабутніх 
людей», «Сказання про  невідомого солдата», хо-
рова композиція «Шануймо щирий дар любові», 
романси, пісні, обробки народних пісень, музика 
до театральних спектаклів і кінофільмів.
З  1943  року розпочинає роботу в  Київській 
консерваторії, з  1960  року  — професор, з  1954 
по  1968  роки  — ректор консерваторії, з  1968 
по  1990  роки  — завідувач кафедри компози-
ції. Вихованці А.  Штогаренка  — К.  Віденський 
Ю.  Іщенко, І.  Поклад, В.  Філіпенко, В.  Тилик, 
І. Шамо, І. Стецюк, М. Денисенко та інші.
Головними рисами композиторської твор-
чості є  яскравий мелодизм, монументальність, 
стрункість форм. Спадщина охоплює широкий 
спектр образів: героїко-епічні, ліричні, жанро-
во-побутові, характеризується використанням 
різноманітних джерел українського фольклору. 
Композитор майже не цитував народних пісень, 
у  його творах ясно відчутна опора на  україн-
ський пісенний фольклор, особливо на  пласт, 
пов’язаний з  історичними піснями.  Українська 
мелодика була звичайним способом його худож-
нього мислення. Музика відрізняється своєрід-
ним ладом, опорою на  національно-мелодичне 
звучання, тембровою барвистістю.
Для  творчості А.  Штогаренка характерні ве-
ликі та  змішані форми  — концерт-сюїта, сим-
фонія-кантата, вокально-симфонічна повість, 
вокально-симфонічна балада, ораторія, поема, 
кантата. Високопрофесійна музика композитора 
повна внутрішньої енергії та  оптимізму, яка  тя-
жіє до жанрової програмності, психологічно точ-
них образів.
Хорова мініатюра «Ой одна я, одна…» входить 
до  циклу хорів а  сappella А.  Штогаренка «Шев-
ченкіана», що є одним з перших значних творів 
в жанрі хорової сюїти в українській музиці. Сю-
їта (від франц. suite — ряд, послідовність) — ци-
клічна форма, що  складається з  декількох само-
стійних частин, об’єднаних художнім задумом.
«Шевченкіана» була написана А.  Штогарен-
ком до  150-річчя з  дня народження Т.  Шевчен-
ка  — українського поета, художника, прозаїка 
й етнографа. У сюїті органічно сполучені прийоми 
втілення поезії Т.  Шевченка з  особливостями су-
часної музичної мови. Композитор яскраво інтер-
претує вірш, стилістично витримує його, робить 
пластичним за формою й глибоким за змістом.
Хорова сюїта «Шевченкіана» складається 
із семи завершених хорових композицій на вірші 
поета: 1) «І будуть люди на землі»; 2) «Наш отаман 
Гамалія»; 3)  «На  вгороді коло броду»; 4)  «Кара-
юсь, мучуся… але не каюсь»; 5) «Гімн черничий»; 
6) «Ой  одна я, одна…» (пропонований для  во-
кально-хорового аналізу; 7) «Я нездужаю…».
Вірш «Ой  одна я, одна...» був першим (з  три-
надцяти), що  увійшов до  циклу «В  казематі» 
Т. Шевченка, написаний навесні 1847 років в один 
з  важких періодів життя та  творчості поета. 
В  цик лі вперше з’являються мотиви неволі, він 
наповнений глибоким ідейним вмістом і  висо-
кою художньою майстерністю. У цій збірці також 
звучать мелодії дівочих пісень, материнства, важ-
кої жіночої долі, жіночої лірики, смутку, розлуки. 
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Поет часто звертається до  народної зображаль-
ності. Поетичний стиль цих віршів відрізняється 
простотою вираження, конкретною образністю 
та  метафоричністю. Фольклорні мотиви й  пор-
трети набувають у  Т.  Шевченка ознак нової ху-
дожньої якості. Деякі вірші ще за  життя поета 
перейшли в народно-пісенний репертуар і стали 
жити самостійним життям.
«Ой одна я, одна…» — драматична розповідь 
дівчини про свою важку долю сироти, про діво-
чу самотність, позбавлену материнської любові, 
близьких і рідних.










Між чужими зросла, 
І зросла — не кохалась!
Де ж дружина моя, 
Де ви, добрії люде?
Їх нема, я сама. 
А дружини й не буде!
Тип віршування  — анапест (трискладовий 
віршовий розмір в силаботонічному віршуванні. 
Йому відповідає стопа з двох ненаголошених і од-
ного ударного складу). «ой однА я, однА; як би-
лИночка в пОлі; та й не дАв мені бОг; ані щАстя, 
ні  дОлі». Слідуючи за  поетичним текстом, ком-
позитор використовує строфічний принцип по-
будови. Як відгомін звучить у коді твору компо-
зиторський повтор першого рядка «Ой одна я...» 
в акордовому викладі.
Музика А.  Штогаренка надзвичайно щира, 
поетична, мелодійна, глибока, філософська, до-
сить складна, дуже інтелектуальна. У  ній тонко 
відчувається лірична інтонація вірша, глибоко 
та  правдиво розкриваються образи творів, ду-
шевні переживання героя. Композитор, спи-
раючись на  народно-пісенні інтонації, з’єднує 
гармонічні співзвуччя з  народно-підголосковою 
поліфонією.
У  творі досить багато стиле-мовних елемен-
тів, які  вказують на  принцип стилізації (це  нав-
мисна імітація художнього стилю, характерного 
для  будь-якого  автора, жанру, народності, епо-
хи). Співучість, розспівність, підголоскова ва-
ріаційність тематичного матеріалу  — характер-
ні властивості народної пісні. Разом з  тим, такі 
елементи, як імітація; хорові коментарі-рефрени 
після  соло; комплекс гармонічних акордів; ряс-
ний контрастами тип фактури значною мірою 
стилістично модифіковані та  становлять основу 
формоутворення і драматургії твору (тут і далі 
посилання дані за: Додаток В. Нотографія).
Форма твору проста тричастинна (зі  стро-
фічним розподілом). Відповідно до  законів му-
зичної побудови, крайні частини утворюють 
образно-смислову «арку», а  в  середині діє кон-
трастно-складений принцип.
I частина  — Спокійно (adagiо, tranquillo) 
закінчується зніманою ферматою на  словах 
«Ні долі…» (1‒8 тт.).
II частина — складається з трьох строф:
1. Служить зв’язкою першої та другої частин 
«Тільки дав…» (9–11 тт.);
2. Piu mosso (12–18 тт.), рух до потужної куль-
минації  — динамічна, фактурна, смислова 
(15 т.);
3. Починається з  sub p, та  завершається rit. 
(19 23 тт.).
III частина — tempo I — реприза з Coda (24–
33 тт.) (два заключних такту «Ой одна я…» є за-
кінченням).
Основні складові змісту синтезуються че-
рез  відповідні інтонаційні лінії. У  мелодизації 
відображений саме  процес композиторського 
мислення, спрямований на прочитання базових 
фольклорних інтонацій у широкому діапазоні їх 
дії, включаючи й  виконавство. Це  вказує на  ха-
рактерну особливість жанрової інтерпретації, 
яка представлена у цьому творі. Пісня (у даному 
випадку — колективна хорова (ансамблева)) є ге-
нетично первинним музичним жанром. Фоль-
клорні витоки української пісні як професійного 
жанру пов’язані саме з хоровою специфікою, на-
родними хорами як  основним явищем цієї тра-
диції. Пісенність у  творі виступає в  різних вті-
леннях і художньо поєднується з віршами.
Для  мелодики характерне народне хорове 
багатоголосся, багатий підголосковий розвиток, 
розспіви всередині складу, рух паралельними 
інтервалами, порожні квінти, октавні унісони, 
ланцюгове дихання. Органічне використання хо-
рових партій створюють характер ліричної про-
тяжної пісні.
Мелодія дуже співуча, переважає поліфонічна 
в’язь голосів, імітаційна стретність при опорі на ме-
лодику протяжного плачу, тобто фольклорного пі-
сенного жанру. Протягом твору є багато вкраплень 
у тематичний матеріал з висхідними та низхідними 
рухами по  секундових інтонаціях, нестійкою гар-
монією з напруженістю, агогічні відхилення, яскра-
во виражені фрази, інтонації стогону, панує прин-
цип секундового сполучення пластів.
У  творі солююче сопрано виступає на  тлі го-
мофонно-гармонічної фактури жіночих хорових 
голосів, які  співають закритим ротом. Фактура 
розшаровується на три, частково чотири пласти, 
що характерне для камерно-ліричного хорового 
письма.
У мелодії сопрано (12 т.) демонструється типо-
ва українська ладоінтонація — тетрахорд у змен-
шеній кварті, що проводиться і в інших жіночих 
партіях (альт ІІ — 5 т., альт І — 7 т.).
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У  соло альтової партії також звучить лірич-
на тема, яка  нагадує питання‒відповідь по  хро-
матичним ходам з  використанням збільшеної 
секунди, зі  знаковим для  української мелодики 
тетрахордом у зменшеній кварті до бемоль — ля 
бекар (9–11 тт.).
У хорі немає перевищених теситур. Найвищий 
звук у партії сопрано — фа другої октави, досягну-
тої мелодійним шляхом через  поліфонічний і  ге-
терофоно-стрічковий рух у голосах хору. Хоровий 
акомпанемент, який  супроводжує соло сопрано 
у  І  та  ІІІ частинах, представлений співом закри-
тим ротом і створює додатковий колористичний 
ефект у загальному звучанні номера. У партії аль-
тів найнижчий звук — соль малої октави.
Лейтінтонації секунди майже з самого початку 
головують, і у цьому самотньому «шляху життя» 
звучать то глибинно (альт ІІ 3–4 тт.), то ламентоз-
но, скорбно (весь хор 12–13 тт.), то драматично, 
віщо (сопрано І і ІІ 20–21 тт.).
Метр і  ритм ґрунтується на  єдиному від-
чутті темпу, метру та  ритму всіма хористами, 
на синхронному збігу голосів по вертикалі, про-
голошенні слів. У  хорі важливо співати разом, 
ритмічно чітко, одночасно вимовляти слова, од-
ночасно та гнучко змінювати темп, разом брати 
дихання, вступати й припиняти співати, виявля-
ти метричну структуру, відчувати внутрішньо-
дольову пульсацію. Ритмічне виховання хору, 
наряду з  вокальним і  слуховим, є  центральним 
завданням.
Аналізований нами твір складний тим, 
що в ньому змінний розмір. Простий розмір 3/4, 
перегукується, як часто у народних піснях, з роз-
міром 4/4, що пов’язано з віршованістю та обра-
зністю. Зустрічаємося з розміреним, чітко верти-
кально організованим ритмом, у чому вбачаємо 
хоральні акордові моноліти (15–19 тт., 32–33 тт.). 
Це  спроба музичними засобами зобразити від-
чуття людського життєвого шляху.
У  ладовості відбувається інтенсивне перефар-
бування висот звуків, що впливає і на гармонічну 
вертикаль. Секундовість, яка йде від мелодичних 
лейт-приспівок, становить її основу. Для твору ха-
рактерні похмурі мінорні тетрахорди, в яких зву-
ки ніби нанизуються поступово один на одного.
Особливістю даного твору є  прочитання ди-
сонансів на  рівні з  консонансами, зміна тональ-
ного центру у ІІ частині, у результаті чого автор 
уникає тонічного відчуття, яке  досить чітко по-
значене та  відчувається у  І  і  ІІІ частинах (до  мі-
нор). З  перших тактів з’являється тематична 
лейтінтонація (секундовий  хід), представлена 
у  різних варіантах:  1)  висхідна та  спадна; 2)  на-
півтонова та тонова; 3) з ритмічно рівним рухом 
і  з  зупинками;  4)  викладена восьмими тривало-
стями та у ритмічному збільшенні.
Варто відмітити рельєфну драматургічну лі-
нію твору. Динамічно, темпово, фактурно, зміс-
товно увесь матеріал тяжіє до фінальної смисло-
вої кульмінаційної коди.
В  основі хорового письма «Ой  одна я, 
одна…»  — яскраві національні витоки, пов’язані 
з українською народною піснею, що відображено 
через  хорову поліфонію, яка  йде від  перетворен-
ня її народнопісенних основ. Музика діалогічна 
та імпровізаційна, де діалог виступає на рівні наці-
онально-мовної стилістики. У пісенно-хоровій ін-
тонаційності переплітаються українські складові.
Гетерофонно-дублювальний принцип постій-
но присутній у фактурі твору, в тому числі, утво-
рення «нейтральних  зон», що  підкреслює типо-
вість цього прийому для українського народного 
багатоголосся як  основи фактурного мислення 
А. Штогаренка [59].
Фактура даного твору різноманітна, своєрід-
ність та  оригінальність музичної мови компо-
зитора грає величезну роль для втілення образу. 
Жанрові витоки хорової вокальності  — пісен-
ність, речитативність, декламаційність  — реалі-
зуються у поліфонізованій гомофонній фактурі.
Для хору характерно: хоральні звучання, чіт-
кий ритм, поступове розширення діапазону хо-
рових голосів, спадаючі секвенції, хроматичні 
ходи, стретне проведення голосів.
Вся I і III частини викладені в гомофонно-гар-
монічній фактурі з елементами підголосочності. 
Тема проходить у I сопрано, а підголоски в парті-
ях II сопрано та I‒II альтів.
ІІ частина досить насичена хоровою факту-
рою: 1)  унісонна (монодія) фактура (9–11  тт.); 
2)  імітаційна поліфонія (12  т.); 3)  акордового 
складу, типу «співаючої гармонії» (термін І.  Гу-
леско  [24]) (15–18  тт.), 4)  з’єднання гомофон-
но-гармонічної фактури з  народно-підголоско-
вою поліфонією (19–23  тт.). Завдяки  близькому 
розшаруванню голосів мелодичного та  гармо-
нічного руху, у цій частині зосереджене емоційне 
напруження всього твору.
Акордова фактура завершує твір з  характер-
ним для  українського співу приходом в  унісон 
у кінці твору (32–33 тт.).
Варто зазначити, що секундові співвідношен-
ня з’являються не  тільки  у  лінеарному тематиз-
мі хорових голосів, а  й  у  гармонічній вертика-
лі. У  композиторській гармонізації вишукана 
мелодійна хроматика представлена стрічковим 
гетерофонним рухом з  результуючою вертикал-
лю, що виникає як підсумок руху голосів протя-
гом твору. Опорні вертикалі будуються за типом 
тематичної гармонії, яка означає гортання у вер-
тикаль мелодійних поспівок.
У  творі, поряд з  такими сучасними прийо-
мами хорового письма як  відмова від  терцової 
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побудови акорду, використання нерегулярного 
ритму, метру, вільне тональне мислення, наси-
чена хроматизація, знаходимо й  суто класичні 
прийоми. Це терцові побудови акорду (15–18 тт.), 
відчуття тоніки до мінору, домінанти (8 т.), рух 
паралельними секстами (6–7 тт., 19–22 тт.), чітка 
тричастинність, застосування класичного чергу-
вання хорового tutti та солістів, доручення ролі 
гармонічного фундаменту партії ІІ альта (І  і  ІІІ 
частини), унісонна фактура (1  т., 33  т.), логічна 
динамічна кульмінація всього твору (15–18 тт.).
Наполегливе зіставлення тоніки ля мінору 
та  квартсекстакорду сі мажору протягом  чо-
тирьох тактів (15–18  тт.), відчуття гармоніч-
ної хоральності в  цьому епізоді підкреслюють 
у підтексті колективний характер емоційного пе-
реживання за долю дівчини.
При  цьому акордова хоральність всередині 
фактурно-тематичного сплеску в А. Штогаренка 
тяжіє до мелосного принципу організації, що оз-
начає постійну присутність у ній мелодико-ліне-
арного компонента, який  особливо активно діє 
всередині музичних строф і нівельований в кла-
сичних акордових кадансах.
Нота у  верхньому регістрі І  сопрано (22  т.) 
та підтримка їх у широкому розташуванні на piano 
всього хору нестійкою гармонією, секвенційним 
проведенням (23  т.) пов’язана з  проявом чисто-
ти, світла, що зображає дівчину, яка, ухопившись 
за надію, намагається утримати її.
Для  всього твору в  цілому характерні дина-
мічні контрасти, які проявляються як у зміні ди-
наміки, так  і в хоровому звучанні — зміни tutti 
на  сольні епізоди. Темп протягом  всього твору 
видозмінюється та залежить від образно-емоцій-
ної наповненості.
I частина — темп спокійно (adagiо, тranquillo, 
чверть = 60), який  дає можливість більш яскра-
во передати емоційний стан оповідання, жалю, 
співчуття. Закінчується зніманою ферматою, 
яка підкреслює самотність дівчини через відсут-
ність любові («ні щастя, ні долі», 8 т.).
Темп у тритактовій зв’язці між першою та дру-
гою частинами «Тільки дав мені Бог красу — ка-
рії очі» (9–11 тт.) незмінний.
II частина (12–23  тт.)  — темп змінюється 
на  рiu mosso (більш рухомий, чверть = 75). Ком-
позитор робить його більш рухливим для  ло-
гічного підведення до  динамічної та  смислової 
кульмінації. Фактурний виклад звучить як «крик 
душі» дівчини.
Починається частина з p, поступове cresc. molto 
призводить до  динамічного сплеску, який  дуже 
різко обривається на  sub р («між  чужими зрос-
ла», 19  т.) та  завершується агогічним рухом 
до логіко-смислового «не кохалАсь!», rit і витри-
маним нестійким останнім акордом (13–19  тт.). 
Драматургія будується на жанрі плачу, що дозво-
ляє класифікувати цей твір як сповідь-покаяння.
Після слів «самотині дівочій» (14 т.) усі вико-
навці роблять люфт для  того, щоб:  1)  виконати 
у високій теситурі на ff м’якою атакою без удару 
акорд; 2)  підготувати смисловий і  кульмінацій-
ний центр твору, відповідно передати це  звуко-
веденням legato. Кожне слово в реченні «Ані бра-
тика я, ні сестрички не знала...» (15–18 тт.) йтиме 
з посиланням звуку, з максимальною довжиною, 
щоб слухач зміг зрозуміти зміст тексту і відчути 
його з виконавцями.
ІІІ частина повертає нас до первісного tempo I.
Задум автора композиції реалізується най-
різноманітнішими способами  — від  узагаль-
неності до  конкретної сюжетної подієвості. 
У  цілому, в  музиці мініатюри простежується 
звернення автора до  досвіду імпресіоністів: 
створення горизонтальних і  вертикальних 
структур на  єдиному звуковому фундаменті, 
наявність витриманих акордів, зростання зна-
чення мотивної структури, емоційність та  екс-
пресивність художнього вислову. 
Кожен номер хорової сюїти написаний 
А.  Штогаренком для  різних типів співочих го-
лосів: 1, 4, 5, 7 номера для  змішаного хору; 
2  —  для  чоловічих голосів; 3 і  6  — для  жіно-
чого хору. «Ой одна я, одна...» (6 номер сюїти) 
для жіночого чотириголосного хору.
Діапазон хору:
загальнохоровий: соль малої октави  — фа 
другої октави;
I сопрано: до  першої октави  — фа другої ок-
тави;
II сопрано: до першої октави — до другої ок-
тави;
І та ІІ альт: соль малої октави — до першої ок-
тави.
Дихання  — основа співу. Хорове або  ан-
самблеве дихання наділене тією  ж специфікою, 
що й типове вокальне дихання — це свідомо ке-
руючий процес із  коротким вдихом і  подовже-
ним видихом.
В ансамблевому чи хоровому співі дуже важ-
ливий і необхідний прийом ланцюгового дихан-
ня. Правила його використання в процесі співу: 
1)  зміна дихання співаками партії проводиться 
не  одночасно: 2)  робиться вдих двома сусідні-
ми співака в  різний час; 3)  уникається дихання 
на  межі фраз або  перед  сильними метричними 
долями; 4)  потрібно включатися в  спів посту-
пово, тихо й  не  раптово; 5)  створювати ефект 
нечутного вдиху. Такий прийом забезпечує без-
перервне звучання хору (без  пауз, без  цезури) 
протягом  тривалого часу. Вдих протягом  твору 
спокійний і  плавний, що  сприяє співу кантиле-
ною. При правильно взятому диханні звук буде 
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більше обпертий, який  багатіший тембровими 
фарбами та  характеризується польотністю, зі-
браністю. Звук неопертий  — млявий, тьмяний, 
позбавлений енергії, краси тембру.
У всіх строфах твору «Ой одна я, одна...» пе-
реважає ланцюгове дихання. Загальнохоровий 
вдих буде: на початку твору (обов’язково разом 
і по руці диригента); в кінці I частини після фер-
мати (8 т.); на початку II частини (12 т.); між 14 
і 15 тт. (люфт, для більш досконалого відтворення 
образного змісту); після паузи перед 19 т.; на по-
чатку III частини; більш глибокий після паузи пе-
ред coda (33 т.) з активним видихом, що сприяє 
образному уособленню.
Необхідно в роботі з хором постійно стежити 
за  правильною та  необхідною атакою звуку, мо-
ментом її виникнення, одночасністю звучання. 
Для цього потрібно перед співом взяти глибокий 
вдих в залежності від характеру та темпу обрано-
го нами для аналізу твору, зробити його затримку 
(щоб потім видих не був стихійним, некерованим).
Атака звуку протягом  усієї хорової мініатю-
ри тільки м’яка (існує три основних типи атаки: 
м’яка, тверда та придихова). М’яка атака зберігає 
чистоту тембру, забезпечує еластичну роботу го-
лосових зв’язок, не  викликає їх перенапружен-
ня. Тому така атака ніколи не  викликає різкого 
звучання. Навіть  в  кульмінаційному моменті 
(15‒18  тт.) звучання має відповідати основним 
якостям академічного співу:  1)  оперте, округле-
не, рівне, близьке, у  високій позиції; 2)  макси-
мально наближене до  характеру співочих голо-
сів; 3) відсутність дефектів носового і горлового 
призвуків;  4)  неприпустимість форсованого спі-
ву; 5)  гучна динаміка досягається міцною опо-
рою;  6)  дикція м’яка, але  чітка вимова слова; 
7) посил звуку.
Звукоутворення в  хорі дуже важливе  — 
це  формування єдиної манери виконання. Осо-
бливої уваги потребує єдине звукоутворення 
та  округлення голосних, що  забезпечується їх 
правильним формуванням. У  співі голосні ви-
мовляються не  в  їх орфографічному вигляді, 
а  вирівняно, округлено, що  викликано прагнен-
ням зберегти рівність вокальної лінії, правиль-
ність співочого тону. В основному, при виконан-
ні твору співаємо округлим і  більш прикритим 
звуком. Найбільш яскраво звучить голосна «а»: 
«Ой  однА-я  (А)-однА…»– протягом  її виконан-
ня звучить вокально рівно, позиційно високо. 
«Як билиночка в полі» — «и» наближаємо до «і», 
а «і» до «у», звук близький, резонуючий. Вимова 
в український мові дзвінка та м’яка.
Невиконання правила єдиного формування 
голосних призводить до  розпаду унісону, втра-
ти ансамблю, до  зниження інтонації та  пози-
ції. Необхідно приділити належну увагу техніці 
дихання, оскільки воно в  деякій мірі визначає 
якість звуку.
Інтонаційні особливості аналізованого тво-
ру, логічні наголоси диктуються літературним 
текстом, наближається до  акторського читання 
вірша. Тому специфіка вимови голосних фонем, 
які характеризуються максимальною протяжніс-
тю в співі завжди повинні відповідати вокальній 
кантилені, а  усі приголосні та  йотовані фонеми 
«Як» (3 т.), каріЇ (11 т.), «Я» (2 т., 16 т., 29 т., 33 т.), 
«моЯ» (26 т.), «добріЇ» (27 т.), «Їх» (29 т.) обов’яз-
ково вимовляються та зберігають вокальну лінію, 
не руйнуючи художнього образу твору.
У виконавській роботі над вимовою голосних 
необхідно слідкувати за  тим, щоб  усі учасники 
під  час виконання твору максимально однако-
во утворювали голосні звуки. Тобто форма рота 
для всякої голосної є чітко визначеною і вона має 
зберігатися протягом звучання кожного епізоду 
в творі.
Голосні під наголосом мають бути проспівані 
та протягнуті виразніше, а ненаголошений голос-
ний коротший за  звучанням («А  ні  брА-ті-ка-я, 
нІ сестри-и-чкИ не  знала» (15–18  тт.), спритно 
використовувати їх посилення чи  полегшення. 
Збіг двох голосних «зрослА І зросла» (20–21 тт.), 
«я самА А дружини» (30 т.) не можна співати ра-
зом. Загалом за правилами літературної вимови 
в українській мові всі голосні вимовляються чіт-
ко, без редукції.
Протягом твору голосним в  кінці фраз по-
трібно звучати досить м’яко та  підкреслено ви-
разно — «ні долІ» (8 т.), «очІ» (11 т.), «не зналА» 
(18 т.), «не кохалАсь!» (23 т.), «не будЕ» (31 т.).
Спів закритим ротом (1–8 тт., 24–31 тт.) не по-
винен бути напруженим, у  високій співочій по-
зиції, губи злегка зімкнуті, видих через  верхні 
зуби активний та економний.
При  співі голосними належить відтворюва-
ти коливання восьмими  тривалостями для  від-
чуття внутрішньодольової пульсації, особливо 
у ритмічному малюнку чверть з точкою і вісімка, 
який неодноразово зустрічається (3 т., 8 т., 12 т., 
16–17 тт., 19‒22 тт., 26 т., 32 т.).
Темброве забарвлення твору «Ой  одна я, 
одна…» сприяє відображенню через  динаміку 
поетичних інтонацій голосів, створює сценічні 
образи та  емоційне переживання. Хор склада-
ється з жіночих партій, які мають індивідуальну 
темброву характеристику та завдяки яким поси-
люється можливість досягнення ідеального ви-
конавського ансамблю, передається вся глибина 
білю та  страждання головної героїні. Красивий, 
чарівний, наповнений тембр — найцінніша влас-
тивість голосу, який служить важливим засобам 
музичної виразності, необхідним у вокально-хо-
ровому виконавстві.
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Тембрально голоси виконавців у творі можуть 
звучати лірико-печально (І частина), стверджую-
чи (9‒11  тт.), хвилеподібно, плачучи (12‒14  тт.), 
драматично, напружено, натягнуто (15‒18  тт.), 
страждаючи (19‒23  тт.), запитально (24‒28  тт.), 
засмучено, невтішно (29‒31  тт.), безвихідно, 
безнадійно (32‒33 тт.).
Темброво-виконавській склад твору, орієнто-
ваний на персоніфікацію голосів, по теситурній 
та  інтонаційно-технічній складності передусім 
розрахований на ансамбль солістів або камерний 
склад хору.
Для  правильного звуковедення важливий 
розвиток рухливості артикуляційного апарату, 
знання прийомів вимови голосних і приголосних 
звуків, розвиток чіткої й ясної дикції, виховання 
виразного та осмисленого виконання тексту.
Основна форма ведення звуку в аналізовано-
му творі — legato.
Це: 1) безперервний, плавний спів без поштов-
хів, без переривання дихання на голосних; 2) пе-
ренесенням приголосних, які  закінчують склад 
до  наступного складу; 3)  проспівування при-
голосних, що  звучать (л, м, н,  р);  4)  зчепленість 
усіх приголосних між собою та  їх швидка вимо-
ва без порушення єдиного потоку звуку; 5) один 
звук, рівно витриманий протягом всієї тривалості, 
безпосередньо переливається в  інший без  будь-
якої перерви або  поштовху; 6)  доспівування за-
кінчення фраз з  обов’язковим посиланням зву-
ку, особливо на  ff «Ані  братика Я, ні  сестрички 
не  зналА»; 7)  філігранне філірування dim. на  ви-
триманих звуках в кінці всіх ІІІ-х частин (8 т., 23 т., 
33 т.); 8) рівне звуковидобування в єдиній позиції 
при співі закритим ротом (І і ІІІ частини), витри-
маних тривалостей (ІІ сопрано та альт у І і ІІІ ча-
стинах), стрибків (1‒2 тт., 7‒8 тт., 11 т., 15‒18 тт.).
Теситурні умови твору зручні, висотні розта-
шування кожної партії музичної композиції пе-
ребувають у рамках робочого діапазону та праг-
нуть до вільного не напруженого звучання. Спів 
на ff не є винятком, що досягається інтенсивніс-
тю роботи дихальних м’язів і діафрагми (опори), 
чіткістю приголосних звуків, максимальною про-
тяжністю голосних. У низькому регістрі у партії 
ІІ альтів звук соль малої октави не повинен зву-
чати «задавлено», потрібно створити такий фак-
турно-динамічний ансамбль хору, щоб цю опор-
ну V ступінь неодмінно було чути.
Виразним наслідком розуміння того, 
про  що  говориться та  співається, є  дикція. 
При  цьому дуже важливого значення набуває 
емоційність, яка має прояв у інтонаціях, підкрес-
люванні окремих слів, паузах, міміці, виразі очей, 
силі та тембрі голосу.
Синтез музики та слова є безсумнівною перева-
гою вокально-хорового жанру. Але необхідність 
володіння двома текстами — музичним і поетич-
ним — створює деякі труднощі.
Згідно літературних правил мовлення дзвін-
кі приголосні в кінці слів вимовляються дзвінко, 
виразно, чітко, створюють заряд інтонаційної 
енергії, яка  проявляється в  поєднанні з  глухим, 
оскільки приголосні звуки не  відіграють інтона-
ційної ролі, а лише артикуляційну.
Правила роботи над дикцією в аналізованому 
творі:
1. Приголосні в  закритому складі наприкін-
ці слова, що  починають наступне слово, 
й  усередині слова переходять до  голосних 
(завжди при виконанні legato — приголосна 
всередині слова примикає до подальшої го-
лосної) «О-йо-дна-йа-о-дна», «мі-жчу-жи-
ми», «де-ждру-жи-на-мо-йа».
2. При  з’єднанні двох і  більше приголосних 
чітко вимовляти останню  — «я-кби-ли-но-
чка», «ті-льки», «Бо-гкра-су», «ні-се-стри-
чки» (букву «р» вимовляти перебільшено).
3. Приголосні в співі вимовляються на висоті 
голосних, до яких примикають.
4. Нечітка, невиразна, млява вимова приголо-
сних призводить до  неясності поетичного 
тексту.
5. Необхідно дотримуватися перебільше-
ної вимови таких приголосних як «н», «л», 
«р» — «як биЛиночка», «в Полі», «Виплака-
ла», «Дівочій», «бРатіка  я», «не  КоХаЛась», 
«ой одНа Йа…» (32‒33 тт.).
6. У  творі приголосні вимовляти чітко, 
но м’яко.
7. Маємо зберігати в звукосполученні під час 
співу чітку вимову двох приголосних одно-
часно «мі –ЖЧу-жими».
8. Звук «в» вимовляється дзвінко, не заміню-
ється звуком «ф»  — «даВ  мені», «діВочій», 
«де  Ви добрії люди»». І  навпаки, в  кінці 
слова «в» після голосного, в середині слова 
після голосного перед приголосним і на по-
чатку слова перед  приголосним набуває 
більшої звучності й  переходить в  «у-не-
складовий» — [ў самоті], [ў полі].
9. На якість вимови тексту також впливають 
сила звуку, теситурні умови.
Вокальна дикція тісно пов’язана з характером 
твору, жанром, стилем, образом. Вимову тексту 
завжди варто доносити слухачам-глядачам.
Якісний ансамблевий спів передбачає врів-
новаженість усіх голосів, злагодженість співаків, 
комплектацію партій, узгодженість динамічного, 
тембрального, теситурного, фактурного, унісон-
ного звучання партій.
Працюючи над ідеальним веденням звуку в за-
гальному ансамблі, слід працювати з кожною пар-
тією окремо, над частковим і неповним ансамблем. 
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Наприклад, у I та ІІІ частинах можна «вимкнути» 
тему-мелодію та попрацювати тільки з партіями 
II сопрано, І  та  ІІ альтами над  врівноваженістю 
звучання, чистотою інтонування. Специфічні ан-
самблеві умови виникають при участі solo та хору 
(1‒8 тт.). Основна задача співаків — акомпанува-
ти та нівелювати свої тембри, звертаючи основну 
увагу на сольне виконання.
Зручні теситурні умови в аналізованому творі 
зумовлюють природність загального ансамбле-
вого звучання за  умови застосування різної ди-
намічної шкали, створюються сприятливі умови 
для ансамблевого співу. У фрагментарному фак-
турно-поліфонічному викладі (12  т., 19‒23  тт.) 
треба прослуховувати кожен голос, не порушую-
чи загального темпоритмічного руху.
З метою подолання технічних вокально-вико-
навських труднощів для інтонаційного, динаміч-
ного, фактурного ансамблю у  складному фраг-
менті ІІ частини створюємо штучний ансамбль 
шляхом використання різноманітних засобів 
(19‒23  тт.). Дані теситурні умови, передбачені 
нюансами, художніми та  виразними образами, 
лежать за межами виконавських спроможностей.
Широке гармонічне розташування акордів 
(21‒22 тт.) на р, розбіжність ударних складів з ме-
трично сильними долями (що характерно для на-
родної пісні), висока теситура І сопрано по відно-
шенню до інших голосів (22 т.), необхідна опора 
звучання при  виконанні досить тихої динаміки 
вимагає від  керівника свідомого виокремлення 
партії І сопрано. Умовою створення штучного ан-
самблю є теситурні та нюансові умови, при яких 
ця партія має звучати тихо, щоб  не  вибивати-
ся із  загального звучання («між чужими зросла, 
і зросла — не кохалась»). Раціональне співвідно-
шення між голосами дозволяє виконавцям ще 
й завдяки чіткій і виразній вимові, відчуттю вну-
трішньодольової пульсації прослухати альтовий 
тематизм і вибудувати заключний акорд, прослу-
хавши кожен голос («не кохалась»).
Експресивність нюансування на  ff не  су-
місна із  застосуванням форсованої звучності 
(15‒18 тт.), але динаміка відповідає природному 
середовищу звучання партій в  даній теситурі. 
Тому вимоги до голосів — прозвучати врівнова-
жено повно. f вимагає широкого та сильного зву-
чання.
Як на одному диханні вимагаємо виконувати 
останні два такти на р (32‒33 тт.) — злагоджено, 
ритмічно, темпово, з рухаючим нюансом та єди-
ним формуванням голосних, з  відчуттям харак-
теру, нівелюванням тембрів, м’яко дикційно, non 
rit. Динаміку p в творі ґрунтуємо на прикритому 
стриманому звучанні та  залишаємо враження 
спокою й врівноваженості. В нижньому регістрі 
у альтів він звучить м’яко, але кілька приглушено 
(1‒8 тт., 9‒11 тт., 24‒28 тт.), в середньому регістрі 
у  ІІ сопрано — рівно, впевнено. З підвищенням 
теситури збільшується динамічна складність.
Правильне виконання хором разом sub p 
(19 т.) залежить від диригента, міцного дихання, 
завуальованого звуку. Ансамблевість розумієть-
ся під  одночасним і  врівноваженим звучанням 
акорду, ритмічно точною в долю вимовою слова, 
одночасністю вдиху та  затримки, спільним дов-
гим видихом, відчуттям тривало-виразної фрази.
Працювати з  хором над  створенням єди-
ного динамічного ансамблю можна, починати 
з вироблення унісонного звучання на p, а потім 
поступово переходити до  гармонічних побу-
дов. Співати спочатку на  зручні голосні звуки 
або сольфеджуючи, а потім закритим ротом.
Агогіка  — це  основні відхилення від  темпу, 
рух у музиці. Кожен виконавець висловлює свою 
індивідуальність за  допомогою агогіки та  дина-
міки. Агогічні відхилення у  творі сприяють від-
творенню художнього задуму, вони допустимі 
в невеликих межах, при цьому повинні бути обу-
мовлені вимогами образної виразності.
Наприклад, зупинка-предикт (8  т.) завершує 
поетичну думку та сприяє перебудові на зовсім 
інший характер і на нові темпові зміни; rit. (23 т.) 
здійснює підсилення твердження образно-дра-
матургічної думки твору та одночасно дозволяє 
перебудуватися до поетичної лінії репризи; фер-
мата наприкінці (33 т.) дає змогу переосмислити 
всі мелодраматичні, чуттєві, зворушливі пережи-
вання змісту в цілому.
Створюючи метроритмічний і  темповий ан-
самбль, треба дотримуватися певних правил:
1) застосовування метрономічних позначень;
2) неприпустиме скорочення тривалостей 
витриманих звуків і пауз;
3) постійне відчуття внутрішньодольової 
пульсації;
4) новий темп організовується при вступі но-
вої побудови та залежить від даного дири-
гентом правильного ауфтакту;
5) в  кінці й  на  початку побудови жест дири-
гента має відповідати характеру та  бути 
гранично чітким;
6) одночасне виконання затактових тривало-
стей;
7) взаємодія мовного та музичного ритму;
8) індивідуалізація темпу не виходить за межі, 
які визначаються характером, змістом, ідеєю;
9) уникнення надмірних агогічних змін у ка-
дансах і тональних переходах;
10) врахування метрономічної статичності тво-
ру, що може збіднювати художню образність;
11) темпова гнучкість і виразність.
Залежно від  фактури твору «Ой  одна я, 
одна…», утворюються такі різновиди загального 
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ансамблю:  1)  у  фрагментах гомофонно-гармо-
нічного складу необхідно деяке посилення ме-
лодійного голосу (24–31 тт.); 2) між голосом solo 
та акомпанементом хору (1–8 тт.); 3) як відносно 
повна рівновага всіх хорових партій (15–18  тт., 
32–33  тт.); 4)  об’ємність ансамблевого звучання 
(19–23  тт.); 5)  регістрові перегукування (1–8  тт., 
12–14  тт., 19–23  тт.); 6)  враховувати акордо-
ві функції окремих звуків всередині акордів 
(при  акордовому викладі, 15–18  тт. 32–33  тт.); 
7) унісонна — як прийом стилізації, засіб підкрес-
лення елементів поетичного тексту (1 т., 9–11 тт., 
33 т.); 8) розгалуження голосів, які живлять зву-
кову тканину варіантними поспівками (12–14 тт., 
19–23 тт.); 9) монолітність голосів (15–18 тт.).
Деталізація виконавського процесу поклика-
на забезпечити досконале виявлення ідеї твору, 
усвідомлення лінії образно-емоційного розвитку, 
здійснення комунікаційної функції, донесення 
бачення твору до глядачів-слухачів та створення 
власної стилістики.
Роботу над  виконавством можна поділити 
на три періоди: 1) технічний; 2) художній; 3)  ге-
неральний (заключний). У  першому періоді 
закладаються міцні основи щодо  вироблення 
найголовніших елементів вокальної чи  хорової 
звучності, удосконалюється та  виробляється 
установка темпів, визначається динаміка від  за-
гальних нюансів до  рухомих, долаються всі тех-
нічні виконавські труднощі твору.
Другий період роботи: дає широкий простір 
для  практичного здійснення художніх задумів 
диригента; формує виконавські версії хорово-
го твору на  основі художнього симбіозу ком-
позиторських і  виконавських ідей; поглиблює 
та  остаточно обточує зовнішні нюанси та  дбає 
про  наповнення їх внутрішнім змістом; спо-
нукає не  тільки  технічно віртуозно виконати 
твір, а  й  зробити його змістовним і  переконли-
вим. Основне завдання третього періоду — нада-
ти виконанню художню цілісність і закінченість.
Увесь репетиційний процес необхідно добре 
організувати, продумати. Головними завданнями 
керівника (студента) є  план роботи над  твором, 
окреслення вокально-хорових виконавських за-
собів, аналіз технічних складнощів, добір і  ви-
користання вокально-хорових вправ, способи 
досягнення технічних і  художніх завдань, вибір 
диригентських жестів відповідно до головної мис-
тецької мети, пластичне втілення та  розкриття 
засобами мануальної техніки образно-емоційного 
змісту твору, усвідомлення виразного виконання.
У  нашому творі a  cappella переважає штрих 
legato, тому й  жест диригента повинен відпо-
відати характеру. Рухи будуть здійснювати-
ся цільно-гнучкою без  м’язового напруження 
рукою, рухомою кистю плавно, рівномірно. 
Наявність багатоголосся дозволяє використо-
вувати різні позиції, плани та  діапазони. Одне 
з найбільш важливих і складних диригентських 
завдань є показ динаміки, яка відповідає твору. 
Диригентський жест у творі мінімальний, тому 
що переважає динаміка р, лірико-поетичний ха-
рактер також не дозволяє вживати велику амп-
літуду.
На  витриманих звуках диригент допомагає 
відчувати внутрішньодольову пульсації, слідкує, 
щоб не було скорочень долі. При тактуванні до-
вгих ритмічних вартостей, необхідно ставити по-
довжену долю лівою рукою, а правою — легенько 
підмарковувати основні ритмічні вартості та за-
махом по  останній долі переводити звучання. 
При  диригуванні фермати немає потреби в  так-
туванні. Усі паузи, які є в творі, просто пасивним 
жестом витримуємо в належному темпі.
У  тридольному метрі використовується при-
йом об’єднання долей з відчуттям сильної. Під час 
кульмінації (15‒18 тт.) основним завданням буде 
побудова фрази та  створення безперервно-тя-
гучого звучання, не забувати про м’язову насиче-
ність жесту, чіткість у характері виконання точок, 
амплітудність, зняття звуку та вступу, правильні 
ауфтакти. Замахом до основної ритмічної варто-
сті завжди буде попередня доля, яка  відповідає 
м’якій атаці звуку, необхідній динаміці.
Фермати у творі знімані, що підготовлюються, 
ставляться, обов’язково витримуються та  зама-
хом знімаються.
При  диригуванні перемінного розміру необ-
хідно добре знати текст, застосовувати відповід-
ну схему, замахом забезпечувати плавність пере-
ходу до зміни розміру.
При показі вступу в середині твору треба дба-
ти про  те, щоб  не  порушити загального пульсу 
виконання (9 т., 12 т., 24 т., 32 т.). Від диригента 
залежить відчуття нового темпу (12  т.) та  по-
вернення в  початковий (24  т.). Неприпустимо 
«входження» в  темп поступово. Конче потрібно 
у 12-у такті давати ауфтакти в темпі piu mosso, ди-
наміці p, бентежному характері, готувати вступ 
усіх голосів активною увагою.
При  тактуванні ритмічного малюнку чверть 
з  крапкою та  восьма, постійно відчувати рух 
восьмими, замах давати від  основної ритмічної 
долі та затримувати коротко руку вгорі.
Мініатюра «Ой одна я, одна...» завдяки своїй 
особливості, самобутності може бути виконано 
навчальним і  професійним жіночим ансамблем 
або хором.
Подолання всіх технічних труднощів при ро-
боті над  твором залежить від  професійної май-
стерності керівника, його тембро-динамічного 
слуху, співочої культури ансамблю чи  хору, під-
порядкування загальній художній концепції.
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Створення повноцінного виконання твору 
передбачає дотримання диригентом принципів, 
що  витікають із  комунікативної тріади «ком-
позитор‒виконавець‒слухач». Спрямованість 
зусиль композитора (як  автора тексту твору) 
й  виконавця (як  того, хто його тлумачить, ін-
терпретує, переводить у  інше змістовне поле) 
повинна базуватися на зворотній реакції слуха-
чів, які  емоційно сприймають програму твору, 
що пропонується для аналізу. Отже, принципи 
роботи диригента з  хором чи  з  вокальним ан-
самблем витікають з цього головного надзавдан-
ня, без врахування сутності якого порушується 
зв’язаність ланок комунікативного процесу.
Однією з визначальних рис музики А. Што-
гаренка є перетворення стильових засад на рів-
ні сучасної музичної естетики. Автор створив 
свій неповторний хоровий стиль. Інтонаційна 
та  технічна складність, з  точки зору вокаль-
но-хорового виконання, прийоми поліфоніч-
ного розвитку, віртуозність хорових партій, 
єдність музичної та  темброакустичної драма-
тургії, діалогічна структура жанру, духовна 
енергетика, принцип тематичного мислення, 
прагнення до  відображення живих людських 
почуттів і настроїв, посилення емоційності ста-




Приклади музичних творів для диригування
Обробки українських народних пісень:
1. Українська народна пісня в  обр. В  Барвін-
ського «Ой, мовив же єсь»
2. Українська народна пісня в  обр. І.  Бідака 
«Ой на Івана, на Купала»
3. Українська народна пісня в обр. А. Гетьма-
на «Ой у полі могила»
4. Хорова обробка гаївки О. Грами «Шум»
5. Українська народна пісня в обр. П. Козиць-
кого «Ой, у полі, полі»
6. Українська народна пісня в обр. Ф. Колеси 
«В гаю зелененькім»
7. Українська народна пісня в  обр. Ю.  Кор-
чинського «Як я була така красна»
8. Українська народна пісня в обр. О. Кошиця 
«Доле ж моя нещаслива»
9. Українська народна пісня в обр. О. Кошиця 
«Ходив, походив місяць по небу»
10. Українська народна пісня в обр. Т. Кравцо-
ва «Дощик»
11. Українська народна пісня в обр. С. Людке-
вича «Во Вифлеємі»
12. Українська народна пісня в обр. В. Магдей-
чука «В кінці греблі»
13. Українська народна пісня в обр. О. Некра-
сова «Ой ти, котку»
14. Українська народна пісня в обр. О. Некра-
сова «Розкопаю я гору»
15. Імпровізація на тему української народної 
пісні О. Некрасова «Розпилася молодиця»
16. Українська народна пісня в обр. Л. Ревуць-
кого «Іди, іди, дощику»
17. Українська народна пісня в обр. Л. Ревуць-
кого «На кладочці»
18. Українська народна пісня в  обр. Р.  Ска-
лецького «Через річеньку»
19. Українська народна пісня в обр. Я. Степо-
вого «Ой літає соколонько»
20. Українська народна пісня в  обр. С.  Тур-
нєєва «Ой, горе ж мені»




23. Муз. В.  Верменича, сл. Н.  Сома «Дума 
про землю»
24. В. Заремба «Дивлюсь я на небо», обробка 
для хору О. Луканіна
25. Муз. М. Карминського, вірші М. Цвєтаєвої, 
укр.текст О. Закалюжної «Дяка Творцю»
26. Муз. М. Кармінського, сл. Л. Галкіна «Тихо 
в гаю»
27. Муз. М. Кармінського, сл. В. Орлова «Від-
луння»
28. Муз. Є.  Каменоградського, сл. М.  Коноп-
ницької «Журавлі»
29. І. Кириліна «Ой там, на вершечку»
30. І. Ковач «Сумний вокаліз»
31. І. Ковач «Алілуя»
32. Вільна обробка української народної пісні 
К. Мяскова «Ішов дід на став»
33. Обробка В.  Косенка, вірші Т.  Шевченка 
«Реве та стогне Дніпр широкий»
34. Муз. В.  Мураделі, вірші О.  Закалюжної 
«Журавлі»
35. Муз. М. Пастернака, вірші Я. Ткачівського 
«Рідна хата»
36. Муз. М. Пастернака, вірші Я. Ткачівського 
«Молитва до тебе»
37. Муз. А. Петрова, сл. Е. Рязанова, укр. пере-
клад О. Закалюжної «Пісенька про погоду»
38. Муз. Р.  Скалецького, вірші В.  Самійленка 
«Вечірня пісня»
39. Муз. В. Таловирі, сл. С. Жупаніна «Писанки»
40. Р.  Толмачов «Сік  землі», аранжування 
П. Роздайбіди
41. Муз. І. Фіцаловича, сл. Я. Мазура «Научала 
мати»
42. Муз. І.  Шамо, сл. Л.  Забашти «Ой, верби-
ченько»
43. Л. Шукайло «Вокаліз»
44. Муз. Ю.  Щуровського, сл. В.  Бабанського 
«Ніч горобина над Дніпром»
45. Муз. О. Яковчука, сл. В. Юхимовича «Не пи-
тайте дівчат»
46. В. Chilcott “Little Jazz Mass”, № 3 “Sanctus”
47. G. Hamilton “Ride On, Jesus Ride”
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48. J. Lennon & P. McCartney “Because”
49. Сл. і музика M. Leven “Cruella De Vil”
50. Negro Spiritual “Nobody Knows The Trouble”
51. Дж. Раттер “Requiem”, № 3 “Pie Jesu”
52. Дж. Херман “Mame” з мюзиклу “Mame”
53. Spiritual “Ev’ry Time I Feel de Spirit”, обр. 
В. Самаріна
Твори українських композиторів:
54. Муз. О.  Білаша, сл. В.  Федорова «Калина 
во ржи»
55. С. Баневич «Хорова інтермедія» з оперети 
«Містечко»
56. Б. Бріттен “Messa brevis”
57. Муз. Г. Верьовки, сл. М. Грудницької «Про-
воджала милого»
58. В. Воздвиженський «Світає, край неба палає»
59. К.  Данькевич, опера «Богдан Хмельниць-
кий», хор з ІІ дії V картини
60. Муз Л. Дичко, сл. Д. Чередниченко «Ромен- 
цвіт»
61. Муз. І.  Ковача, сл. Р.  Левіна «Пісня 
про безвісного сурмача»
62. Ж. Колодуб «Барвінок»
63. Т. Кравцов, хоровий цикл «Хорові акваре-
лі», № 1 «Ми рвали проліски»
64. Муз. С.  Людкевича, вірші Т.  Шевченка 
«Хустина», частина № 3
65. Муз. В.  Мартинюк, вірші В.  Крищенко 
«Зове рідна мати»
66. Сл. і муз. М. Мельника «Ми маленькі дударі»
67. О. Некрасов «Весна наша з квітками»
68. В. Польова «Дрьома»
69. Муз. Т. Сидоренко, сл. В. Карпенка «Весна»
70. В.  Степурко хоровий цикл «Фрески Киє-
ва», № 1 «Єдин свят»
71. Муз. В. Стеценка, сл. народні, обр. О. Токар 
«Ой, на горі сніг біленький»
72. Муз. С. Турнєєва, сл. В. Зайцева «Світанок 
України»
Твори зарубіжних авторів:
73. Муз. Ю.  Буцко, слова народні, укр. пере-
клад О.  Закалюжної «Ох, бджілонько тру-
дівниченько»
74. Дж.  Гершвіна, хор з  1 дії опери «Поргі 
та Бесс» “Lullaby”






80. Мордовська народна пісня в  обр. Г.  Лоба-
чьова «Ой, летять, летять»
81. Ф. Мендельсон «Весна»
82. Муз, А. Калниня, сл. Б. Левіна «Музика»
83. Р. Кофман «Балада про вітер»
84. Ц. Кюї «Мисливець і зайка»
85. Обробка чеської народної пісні Н. Можай-
ського «Очеретинка», укр. переклад О.  За-
калюжної
86. В. Рєбіков, вірші О. Закалюжної «Відчини, 
дитя, віконце»
87. Муз. С. Слонимського, сл. О. Фета «Весна»
88. Ф. Пациус «Цю пісню про тебе співаю»
89. К. Сен-Санс, опера «Самсон і Даліла», хор 
жінок
90. А. Страделла “Pieta, Signore”




94. Літовська народна пісня в обр. М. Чюрльо-
ніса «Чи то вітри дули»
95. Муз. Р.  Щедрин, вірші О.  Пушкіна «Тиха 
українська ніч»
96. Е. Шмідт «Дражлива зозуля»
97. Д.  Шостакович «Романс» з  кінофільму 
«Ґедзь»
98. G. Pergolesi “Stabat Mater”
90
Благодарение Господу
Музика М. Кармінського Cлова М. Цвєтаєвої
Благодарю, о Господь, за океан и за сушу,
И за прелестную плоть, и за бессмертную душу,
И за горячую кровь, и за холодную воду,





Українська народна пісня в обр. Г. Цицалюка
92
93
1. Закувала зозуленька на стодолі, на розі.
Заплакала дівчинонька в батька на порозі.
2. Іду яром до криниці, коромисло гнеться.
Чом до мене, моя мати, ніхто не пришлеться?
3. Багач, доню, не захоче, а бідний — не сміє.
Нехай твоя руса коса зіллям зеленіє.
94
Ніч горобина над Дніпром
Музика Ю. Щуровського Cлова В. Бабанського
95
96
1. Ніч горобина над Дніпром, встає заграва аж до неба.
Не говори мені, не треба, що в світі вічна є любов.
Не говори про явори, про сині перевесла,
Бо загубив я до пори свої юнацькі весла.
2. Тремтить холодний дивоцвіт в тривожнім шелесті тополі.
Не воруши забуті болі, зачарування давніх літ.
Не говори про явори, про теплі чари літа,
Коли в очах твоїх горить таке холодне світло.
3. В ніч горобину над Дніпром, коли весь світ п’янка омана,
Скажи з усмішкою, кохана, що горобина є любов.
Ой говори, ой говори про місяць ясноокий.
Хай довше сняться явори нам в горобині роки.
97
Ой одна я, одна
Музика А. Штогаренка Слова Т. Шевченка
98




Тільки дав мені Бог красу, карії очі,
та й ті виплакала
в самотині дівочій.
Ані братика я, ні сестрички не знала,
між чужими зросла,
і зросла — не кохалась!










Ввечері матуся нас чарує,
писанки на свято нам малює.
Віск черпає тициком із блюдця,
очі в мами лагідно сміються.
Очі в мами світяться у ласці,
квітоньки на писанці зірчасті,
а на другій — півники та бджоли,
ми таких не бачили ніколи.
А на третій писанці зірниці,
ще й під ними золоті жар-птиці.
На четвертій — олені та сарни,
а на п’ятій — рушничок прегарний.
Ввечері матуся нас чарує,





Музика В. Толмачова Слова В. Вихруща
Аранжування П. Роздайбіди
103
Із джерельної води розквітають всі сади.
П’є своє коріння сік землі, сік землі, сік землі.
День летить на білому коні, на коні, на коні.
Чарівлива пісня живить нас, та пісня,
і сумління сподіває час і живить нас.
З роду в рід кладе життя мости, мости,
без коріння саду не цвісти, не цвісти саду,
без стремління човен не пливе, той човен.
Без коріння сохне все живе.
104
Весна
Музика Ф. Мендельсона Укр. текст О. Закалюжної
105
1. Сурмить у труби й дзвони весна про свій прихід,
Навколо крига кресла й дощу стрімкий політ.
Розвій ти думу самоти,
о серце, будь зі мною ти.
І нотки туги і журби розвій,
І будь зі мною ти.
О серце, будь зі мною ти!
2. Струмок в маленькім танці потоком берег збив.
І хмар бліді рум’янці по небесах розлив.
Розвій ти думу самоти,
о серце, будь зі мною ти.
І нотки туги і журби розвій,
І будь зі мною ти.
О серце, будь зі мною ти!
3. Зацвів лужок квітками, край неба заяснів.
І соловей над нами свій ніжний спів завів.
Розвій ти думу самоти,
о серце, будь зі мною ти.




Ride On, Jesus Ride
Аранжування Грегорі Гамільтона
107
Ride on, Jesus, ride!
Ride on, Jesus, ride!
Ride on, Jesus, conquering King,
Ride on, Jesus, ride!
1. King Jesus rides on a milk white horse.
Ride on, Jesus, ride!
The river Jordan he did cross.
Ride on, Jesus, ride!
Ride on, Jesus, conquering King,
Ride on, Jesus, ride!
2. My Jesus lifted his throne above.
Ride on, Jesus, ride!
See his mercy and his love
Ride on, Jesus, ride!
Ride on, Jesus, conquering King,
Ride on, Jesus, ride!
3. Hosanna to the Blessed One
Ride on, Jesus, ride!
Hosanna to the King of Peace,
Ride on, Jesus, ride!
Ride on, Jesus, conquering King,
Ride on, Jesus, ride!
Ride on, Jesus, conquering King,
Ride on, Jesus, ride!
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